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Introducere 


CELÁLALT $1 ACELA^I 

Diferen^a exista, alteritatea se construieste* lata primul 
postular pe care se íntemeiazá aceastá carte. Celálalt nu exista 
in absenta Aceluiasi si termenii sunt, evident, reversibíli, íntál- 
nirea este, ín egalá másurá, o experien^á a Aceluiasi si a Celui* 
lalt* cáci Acelasi este Celálalt al Celuilalt, la fel cum Celálalt 
este Celálalt al Aceluiasi. 

Antropología recenta a pus deja de cevavreme in discupe 
locul común clasic 1 potrivit cáruía Celálalt n-ar fi decát o pro- 
iectie fictionalá, o oglindá a Aceluiasi* invitánd la abordan 
mai substancíale ale unei autentice alteritap „ontologice“ 2 « In 
aceste conditíi* a reveni asupra semnificapei «imaginii Ceiui- 
lalt“ in sfera occidentala ar putea parea paradoxaL Dar in ulti¬ 
ma instan^ - fi aceasta este teza cártii - o astfel de interogare 
nu este decát reversul unei tentatíve de depáfíre a temeí 
postmoderne a „Alteritápi speculareC Cáci un studíu exact 
f i detaliat al reprezentárii picturale a Celuilalt demonstreazá 
cá tocmai multíplicitatea si complexítatea prezentei Celorlalti 
ín imaginarul occidental este cea care face sa explodeze ima¬ 
gines simplista a unui Celálalt- oglíndá única, 

Scopul acestor pagini este de a aborda IntMnírea asa cum 
are ea loe sub semnuí vizibiluluL Ele se plaseaza ín prelungirea 
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unei cercetari asupra ¡maginarului, ale carei míze se cuvine 
sa le definiiTL In fata explozieí interesului fatá de fenomenal 
alteritátíi si tot ceea ce el implica, ín spepí fatá de chestiunea 
„Neasemánátorului cultural \ ^dintele umaniste au reaccionar 
íacánd din antropologie - pe buna dreptate - una dintre ^tiin- 
jele noastre pilot: 

Dupa mai bine de un seeol de existenfá, antropología a ajuns ín 
fine sá-si inteleagá rolul íntre stiincele sociale. Este vorba - $i 
acest lucru este acum recunoscut - de studiul sistematic al Celui- 
lalt [thesystematicstudy ofthe Other\>\ n timp ce alte piinte sociale 
oíerá, íntr-un sens sau al tul) studii ale Aceluiap [studies of the 
Setf]? 

Aceastá afirmatie> care pune sub semnul íntrebárii o ín- 
treaga tradipe a gandirii occidentale, aduce un ráspuns parpa! 
rechízitoriului epistemei clasice, asa cum a fost el formulat 
de Emmanuel Levinas ín cartea sa fundaméntala, Totalité 
et infini (1971): 

Filozofia occidentalá a fost cel mai adesea o ontologie: o reducpe 
a Altala la Acelap, prin intetmediul unui tenmen media si neutru 
care sá asigure íntelegerea fiin^ei. Acest primat al Aceluiap a fost 
lectia íui Soorate* Sa nu primesc nimio de la Celálalt, decát ceea 
ce e deja ín mine, ca si cum, din vesnicie, as poseda tot ceea ce 
ími vine din exterior. 4 

Pentru a traversa distanta implícatá de alteritatea Celuílalt, 
Levinas a propus o iesire din ordinea discursului ín ordinea 
vizibilului, prin mijlocirea recunoasterii „chípului Celuilalt 
ca epifanie a alteritátiL Raportul de la Acelasi la Celálalt, doí 
termeni care defiriese din principiu o ínegalitate, ísi poate im¬ 
pune simetría - afirma el - numai prin acest fatá-nfatp . 

Meritul tentativei expuse ín Totalité et infini este evident, 
cum sunt evidente $i limítele ei* Acestea resulta din reducpa 
operatá de Levinas: ín loe sá urmáreasca meandrele vizibilului, 
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convocat atát de oportun ín ajutor, el íl proclama íondator 
al límbajului £Í, !n consecinja, simplá oglínda a ctfgzíp-ului* 
Chipul este logosul facut vizibil, dar, a^sa cum il concepe Le- 
vinas, el nu-l exprima pe Celálait in totalitatea sa vizibilá, 
Tocmai acesta este puncrul asupra carina mi se pare nece- 
sar sá insist $i care íntemeiazá considerable ce urmeaza* Ele 
nu sunt consíderapile unui antropolog (adicá ale unui spe- 
cialíst in „$tudiul sistemado al Celuilalt‘), nici ale unui filozof 
expert n logos, Ca istoric al imagmilor, sarcína mea este mai 
simpla §i in acelaji timp mai complicará, Mai simplá, pentru 
cá obiectul interogarii mele nu va fi ín mod direct Celálait, 
ci privirea care i se adreseazá; mai complicará, pentru ca Celá- 
lalt nu se expune fárá rezistentá privirii Aceluiap, 

ín faja mi^cárilor de retragere si fentelor Celuilalt, a fost 
necesar, pentru a-1 reprezenta, ca el sá fie „dez-váluit“, construit, 
uneori inventat* Má voi ocupa ín paginile ce urmeazá, in 
cáteva etape álese, de aceastá percepjie care ímbina expío- 

Jk. _ 

rarea, constructia si inventia* In fine, o dificúltate suplímen- 
tara, care este, ín acelasi timp, si o mare atractie, provine din 
aptui cá arta occidentalá - obiectul investigatiilor mele - nu 
pare sá fi facut din „imaginea Celuilalt 44 unui dintre centrele 
sale de interes, Celálait se construieste la margini, Domeniul 
artei clasice este, ín principiu, Acela^, si e suficient sá citim 
scrierea bndatoare a teoriei artistice a Renasterii pentru a 
constata cá, asemenea Intregii episteme occidentale, reprezen- 
tarea artisticá a fost conceputá ca aparjinánd ín principal 
teritoríului identitatii: 

i 

Obisnuiam sá le spun priecenilor mei cá inventatorul picturii, 
potrivic formule! poedlor, trebuíe sá fi fost acel Narcis care a 
fost prescliimbat in floare> cáci, dacá e adevárac ca pictura este 
floarea tu tutor artelor, atunci intreaga poveste a lui Narcis se 
potriveste de minune picturii. Ce ai spune cá ínseamna sá 
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pictezí vreun alt lucru decát sá mbráp^ezi cu arta acea supraíafá 
a fántánii? 

León Battista Alberti a scris aceastá frazá celebra !n 1435? 
in época descoperirii perspectivei si a tablouluboglindá, ínsá 
a íbst nevoie sá treacá mai multe deeenii pentru ca un pictor 
sa producá versiunea cea mai ímplinítá, dar si cea mai con- 
tradictorie a príncipiului enuntat aich Daca Naréis al lui 
Caravaggío (fig* 1) este in acest sens un tablou-cheie, este sí 
pentru cá el e impregnar de o tensiune dramática pe care 
teoría albertianá o escamota abií* Avem aici de a face, mai 
degrabá decát cu un fenomen liminal, cu unul final* Tabloul 
e conceput ca o imagine dubía, idéala pentru a confrunta 
„eur cu ?> celálalt“ al sáu* Opera sugereazá posíbilitatea unei 
rásturnari analógica, opríndu-se, ín acelasi timp, in pragul 
iluziei, al fantasmaticului, al spectralului* Ea abordeaza abula 
ovidianá a Aceluia^i care se indrágoste^te de un Al tul factice 
ca pe o narafiune a deziluziei se plaseazá, ca atare, ín opo- 
zítíe cu programul luí Alberti* Caravaggio 1-a citit tara ín- 
doialá pe Ovidiu, dar ba citit ^altfef': 

Tánárul [**.] dorind sá-§i astámpere setea> o nouá 
Seted cuprinde: uimit de chipul vázut ín oglinda 
Apei, iubeste-o náluca, crezánd cá e trup, nu doar undá¡ 

Prins de mirare ín tata lui insumí* stá fárá sá-§Í mi$te 
Trupul sau chipui [...]. 

[...] Mincinosul ¡zvor il sárurá zadarnic 
De-a catea ori! §i-apoi de cate orí, ca sa apuce din apa 
Gátul ce-n ea se vedea, n-a intins el ? in van ? ale sale 
Erate! Nu stie ce vede; dar e mistuit de ce vede* 

Chipul ce-i minre privirea din nou íi aprinde dorinta* 
Prea-ncrezátor, de ce vrei s-apuci o fugará ¡coaná? 

Nu-Í nkáieri ce záresti; depárteazá-te si-are sá piará 
Chipul iubit, cáci náluca ce vezí este umbra rásfrántei 
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1. Caravaggio, Nards, 1594-1596, ulel pe panza, 110 x 92 cm, 
Gallería Nazionale d^Arte Antiea, Palazzo Barberiní, Roma 

Tale fiin^e [ista repercussa , quam cernís , ímagínis umbra est] \ prin 
sine nu sta [mi haber ista sui] , ci ramáne sí vine 
Numai cu riñe [,.*] 

Dar eu sime cá 

n tiñe sunt [Iste ego surn ]; ínjeleg §¡ ¡coana mea nu má i ncala; 
Ard de iubire de mine. Scárnesc válváraie $i-n piepr o 
Porc, [,„] 8 
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UN LOC PENTRU CELÁLALT? 


Felul ín care Caravaggio intdege mi tul dobandeste un 
relíef sporit dacá privim al sáu Narcis ín ansamblul cerca- 
tárilor sale figurative. S-a acordat pana acum prea putiná 
importanta Faptului cá pictorul, care semneaza cu aceastá 
opera eriza primatului Aceiuiasb este si autorul unui alt ta- 
blou emblematic pe tema - de aceastá data ciar aflata - ín- 
talnirii cu Celálalt* 

Ghicitoarea (fig, 2), realizará cam ín aceeasi perioadá cu 
Narcis , pune ín scená doua personaje: un tañar cu alura 
eíeganta, mándru de aparenta sa, $i o tañara cu ten masliniu, 
desemnatá de surse ca o Zirigaña sau o Zmghera Dialogul 
lor nu e lipsit de sublntelesuri erótica, níci de aJuzii la o 



2. Caravaggio, Ghicitoarea , ín jur de 1595-159&, ulei pe panza, 
99 x 131 cm, Luvru, Paris 
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coniFruntare subliminalL Voi reveni mai íncoio la imensul 
succes al acestei imagini, precum si la geneza si semnificapile 
ei. Pentru moment va fi suíicient sá observan! caracterul fra- 
pant al coexisten^ei - sau, daca vrem, al coíncidenjeí - ín 
opera iui Caravaggio a temei tradifionale a Identitápi, con- 
sideratá cheia de bolta a reprezentárii occidentale, cu traver- 
sarea distan|ei care semnaleazá alteritarea Celuilalt, 

Numeroasele provocári lansate de pictor - íotre care pu- 
nerea In diseude a Aceluiasi si cáutarea Celuilalt - au suscitat* 

y í i 

se stie* índignarea Academieí, care n-a íntárziat sá se íntre- 
be daca nu cumva Caravaggio avenit pe lume „pentru a di$- 
truge pictura* 11 . 

A pune ín discupe imaginea alteritáfii In época ín care 
se fixa canonul vizual occidental 12 implica reconsideraba 
principalelor componente ale acestui canon: perspectiva* 
naratiune picturalá* compozipe, cult al proporpílor corpuluí 
uman, al frumusetii* al armoníeí cromatice si al eclerajului* 
Care e locul Celuilalt ín acest set de norme? 

Reflectia mea se va mentine In limítele a ceea ce este ín 

y í 

mod tradicional desemnat ca „zorii Timpurilor ModerneC 
Este vorba de época ín care apare acest almos canon si ín 
care are loe* pe de alta parte* o explozie fara precedent a pro- 
blematicii alteritápi* ca urmare a descoperirii Lumii Noí 
(fig, 3), Care vor fi implicatiile coabitárii normeí occidentale 
cu emergencia Celuilalt? 

ín 1492, trei caravele spaniole acosteazá* sub semnul 
Crucii* pe tármurile noului continente Prima menpune a 
íntalnirii nu putea fi mai semnificativá: „Atunci au vázut 
niste oameni goi,,/ n primele documente iconografice 
pe tema íntalnirii* nudítatea locuitorilor Lumii Noí íese in 
evidentá cu atat mai pregnant cu cát oamenii sositi din cea 
veche sunt inarmap pána-n dinp. Acesti oameni goi vor 
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3. Cñstofor Columb primes re daruri de la indigenú in timp ce w varasii 
sai indita o cruce de lemn , gravará de Theodore de Bry, in Grands 
/oyages. Americapars quarta (Frankfurc), 1594 s BNF, París 


primí loarte curtnd denumirea de ^índienD sí vor fi prompt 
ímbrácap* 

Curioasá dialéctica, care vede simultan la lucru desco- 
perirea $i ocultarea! 

Un bogat imaginar al Celuilalt deseoperit/ascuns se con- 
figureaza rapid, $i trebuie, fará índoialá, sá-1 luám in con¬ 
siderare* Dar luerurile sunt inca si mai complexe* In 1453, 
Imperíul Román de Rasar ir Isi Inceteaza existenta si Imperiul 
Oroman ísi stabileste capitala la Constantinopol, numit de 
aici ínainte IstanbuL Ouránd, cei pe care cronícarü ü vor 
numí „turci“ ajung sub zídurile Vienen De cealaltá parte, 
chiar ín anuí debarcárii ín Lumea Nouá si al descoperirii 
^Celuilalt exterior > confrun tarea cu „Celálalt interior atinge 
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culmea: maurii sunt izgoniti din Spania, iar evreií, siliti sá se 
exÜeze* Dar lucruríle conrinuá sá se miste* La inceputul seco- 
lului al XV-lea» comertul portughezilor cu sclavi aduce primii 
negri africani ín maríle porturi ale Europeí si cam tot ín acea 
perioadá o populatie stranie cu ten smead, de origine obscura, 
bate la portile marilor orafe* Acefti oameni vor fi numirí 
^egipteniC apoi J3 nomazr\ mai tárzíu ^iganiC.* In 1422, 
ei se aflá la portile Bologniei, Ín 1427 - la cele ale Parísului* 
Evreij tígani, negri, musulmani* ¡ata cele patru figuri ale 
alteritátii care vor ace obiectul reiflecyiei niele* E vorba, mai 
degrabá decát de o alegere libera, de o necesítate impusá de 
¿brmarea In zorii Timpurilor Moderne a ceea ce af dori sá de* 
semnez ca Jconosfera diferen^eiC iconosfera a cárei construe- 
pe are loe in stránsá relatie cu prospectiunile unei Europe 
¡n cáutarea proprieí sale identitáti* 11 ín acest proces, inte- 
rogarea a ceea ce este relativ apropiat predomina asupra celei 
privind ceea ce se aflá la o distantá extrema* Ceea ce preocupa 
fi intereseazá e >? strainul interior", nu „diferitul exterior'* 
Asa incát orízontul ^Márii de Mijloc e cel care va indica, 
dupa modelul inaugurar de Herodot 1 , limítele imaginarului 
dominant al epocíi 16 , ín timp ce „descoperirea" unei Lumi 
Noi ,,fbarte diferiré' va trebui sá treaca printr-un filtru care 
va estompa mai muir decát va dezvalui* Nimic mai logic 
atunci ca lucruríle vázute acolo de Columb sá fie raportate 
intr-o primá instantá la un model propice asimilárii: edifi- 
ciile incafilor fi mayafilor sunt comparare cu „piramideleC 
templele aztece, cu moscheile, femeile seamaná cu cele 
„maure c ¡ íar lama e pe ránd (sau ín acelasi tímp) mágar, oaie 
si cámilá* 1 Iconografía seriei de cárti ilústrate Grands Voyages 
de Theodore de Bry din 1590, fará indoiala o realizare de 
prima importantá pentru construcpa „Celuilalt Indepártat", 
e foarte marcara de aceasta constrángere* O cercetare aprofun- 
data a acestui fenomen de aculturape este, desigur, de avut 
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in vedere, dar ea deplaseazá dincolo de Atlantic paradigma 
mediteraneeaná, Má voi limita la o prezentare sumará, luand 
ín acelasi tímp ín considerare provocarea pe care o reprezintá 
un astfel de demers. 

’ oti ace^ti Ceilalfi („interiori“ sau „exteriori“), misterio^, 
amenintatori, interzi^i, fascinante suscitá reactií múltiple, 
uneori negative, aproape intotdeauna amestecate: curiozitate, 
teamá, doríntá, respingere... Dat fiind caracterul ín afara 
normei al Celuilait, locul sáu n iconosíera pe cale sá se crista- 
lizeze ín conformitate cu reguli precise nu poate fi decát 
problematic Fapt e cá, n pofida dificultádlor si reticente- 
lor, „Diferituí si „Neasemánátorur sfársesc prin a accede 
la vizibilitate. 

In ce fel? íntrebarea e> desigur, de ordin antropologic, dar 
istoricul imaginilor ti poate furniza cáteva ráspunsuri. 


O INTRJGÁ VIZUALÁ 

Tabloul píctat de Tifian pentru Filip II, regele Spaníei, 
la ínceputul celei de-a doua jumátáti a secolului al XVI-íea 
si ilustránd povestea Dianei §Í a lui Acteon (fig* 4) ne oferá 
o magnifica íntroducere. Datorata unuia dintre geniile Rena§- 
terii, opera se prezintá dintru ínceput ca o intriga vízuala. 
r abloul traduce ín imagine una dintre marile naratiuní ale 
traditiei clasice, §i anume episodul tragic al infractíunü 
culpabile al cárei erou Ín acelasi timp víctima a fost Acteon. 

Scena e descrísa in Cartea a II I-a a Metamorfozelor luí 
Ovidiu: 

[...] O pestera ascunsá-n desisul 

Váii, de máná de om nu-i fácutá, dar pare facutá. 

Pírea cu a el íscusínfá, ín tuf usor si ín ponce 

Vie, sapase o boltá tocmai pe locul acela. 
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4. Titian* Diana si Acteon, 1556-1559* ulei pe pánzá, 

184*5 x 202,2 cm, National Gallery of Scotland, Edinburgh 


Si dinspre dreapta sopteste-un izvor stráveziu care limpie 
Albie larg revarsata* cu maluri de iarba-nverzíte, 

Unde avea obieei sá-si stropeascá cu limpede rouá 
Zana pádurilor, trupul ei feciorelnic, truditá 
De vánátoare íiind. Ajungánd aici, purtátoarei 
Armelor e¡ ti da arcul destins si tolba si lancea, 

i i 

Alta din nimia primeóte pe brafe haina descinsá. 

Altele douá-¡ desfac legátura sandalelor* alta* 
rata Ismenului, Crocale, muir mai dibace ca ele* 

Párul lásat ca al ei* peste umeri, in conci i-1 aduna, 
RJianis, Nephele, Hyale* Phiale §i Psecas iau apa 
Din a ízvorului unda si-o varsa din urnele pline* 
and pe irania apa o toarná, cum este-obiceiul, 
lata nepotul luí Cadmus, din muncá-ncetánd* rátáceste 
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Pasi fará pntá prin cringul necunoscut (t ajunge-n 
Sfánta pactare, cari pasii Soarta-i ducea chiar acolo, 

Cum a pátruns in pestera nrouratá de unde, 

Nimfele, goale, vázánd un barbar, íncepurá pe data 
Pieptul sá-si bacá si-ntreaga pádure s-o umple de repezi 
i pete, si-nconjuránd pe Diana, cu mana, cu trupul 
Ele o-acopár, Zeifa fiind decát ele mai-nalta, 

Le depá^este pe toare cu-n cap. Si asa precum norii 
Se in rósese cánd a soarel ui raza in faifa-i levente, 

Cum Aurora se ímpurpureazá, tot astfel Diana 
Se-mbujorá cánd vázu cá fará vesmánt e vázutá, 

Chiar dacá ímpresuratá era de mulpmea de soaife, 

Tbtu^í státu apleca tá-ntr-o parte si íaja-£i-n toarse; 

Ar fi voit la-ndemáná sá-si aibá ságetile; ínsa, 

Cum nu avea decát apa-o zvárli pe-a bárbatului fafá; 

Párul stropindu-i cu apa rázbunátoare íi spuse 
Vorbele-acesrea, ce ü prevesteau viitoarea pieire: 
w Du-te spune acum, dacá pofí, cá fara ve§minte 
Tu m-ai vázutC Dar mai mult nu-1 amentará si pe stropitul 
^ap pune coarne de cerb cu tanga viatá, iar gátul 
Lung Í-1 intinde várful urechllor tai íl ascute, 

Main i §i brate zeita íi schimbá ín zvelte pidoare 
Si-i inveieste trupul íntreg intr-o píele baldará [.*,]. ® 

Ani citar acest lung pasaj nu atar pentru a arara fidelitatea 
lui Titian fatá de textul ovidían, cát pentru a evidencia dis¬ 
tanja pe care o ia faja de sursa sa, 9 In corespondenta pe care 
o íntretine cu patronul sáu regal, pictoml, eonsrient de prero- 
gativele sale, insista asupra valorii contributiei sale, vorbínd 
despre tablourile acestui ciclu mitologic ca despre tot atarea 
, v poeme u (poesie). 20 

Departe de a fi o transcriere, ^poemuT lui Tifian care ii 
pune ín scena pe Diana §i Acteon se prezintá ca un comen- 
tari u* Numeroase detalii mendónate ín text sunt absente, in 
schimb isi fae aparitia áltele, Nimfele sunt anoníme, dar ex¬ 
puse de pictor íntr-un veritabíl catalog al nuditajii, Ne-am 
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putea deda unui exercitíu - mai degrabá fútil, fará índoialá- 
cáutand ín tablou cele sase írumoase prietene ale Dianei, in 
íncercarea - vana $í ea - de a stabilí care díntre ele e Crocale si 
cate Nephele, Hyale, Rhanis, Psecas sau Phíale. Ce e sigur- si 
devine astfel extrem de semnificativ - este cá ínsoptoarea 
aflata ín ¡mediata proximitate a zeitei, dar ultima ín ordinea 
reprezentárii, ín extrema dreaptá a tabloului, are putíne san se 
sá fie identificad Ea iese, ¡ntr-adevár, din ordinea clasica a 
textului ovidian,. * cáci e neagra, Aceastá figura e o pura inven- 
tie titianescá, facánd dovada unei mari indrázneli prin intro- 
ducerea Celuilalt intr-un scenariu vizual de inspirare clasica* 
In raport cu cel al lui Ovidiu, „poemul“ lui lidian ín tares te 
considerabíl intriga vizualá, utilizánd o data ín plus structura 
narativá a tablouluL Astfel, actul final, acpunea magíca care 
avea la Ovidiu drept efect me tamo rfozarea voyeur*n lui impru¬ 
dente nu ísi are locul la artist* Lipsitá de ármele ei obisnuite 
(tolba sa atárná mai ¡acolo, agájata de o creanga), Diana se 
protejeaza de Acteon nu stropindu-l cu apa nefasta, cum 
clama textul ovidian, ci acoperíndu-se cu un val, in timp ce 
íl strápunge cu privirea sa fatalá* ín acest fel, punerea ín scená 
a lui Típan se organizeaza íntre efractía óptica a luí Acteon 
si malocchio asasín al zeitei, si tabloul se prezintá ín mod ma- 
iestuos ca un discurs eminamente vizual 

O data ce a patruns, din nebagare de seamá, ín ascunzí^ul 
nimfelor, microcosmos al alterítátii la feminin, vánátorul 
nu-si poate ascunde uímirea, Arcul sáu cade la pámánt, bra¬ 
nde i se ridicá intr-un gest de stupoare amestecat cu spaima, 
papi i se opresc la malul unui páráu pe care nu-1 va mai trece 
nidodatá. Doar privirea sa traverseazá domeniul interas* 
Nici draperia rope pe care una dintre nimfe íncearcá in van 
$-0 interpuná efracpei (acest detaliu in inalt grad pictural 
lipseste - mai e oare nevoie s-o spunem? - la Ovidiu, dar 
este esencial la Ti pan), nici abundenp, nudurilor care se 
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inrercaleazá íntre vánátor si zeitá nu sunt suficiente pentru 
a frána pulsiunea scopica. Tinta privirií intruse e corpul nud 
al Dianei, corp protejat ín van §i iluzoriu, ín realitate abil 
expus picturaL In ex>punerea acestui corp strálucitor, ultimul 
persona) ai inrrígii vizuale, fenicia neagrá, e un actor esencial. 
Ea e acolo, s-ar parea, pentru a acoperi, In realitate, ea 
dezvaluie, In loe sá ocuiteze, ea face vizibiL Contrasrul cu 
negrul intens al servitoarei sale este cel care lace corpul Dianei 
sá „sará iaochi £ \ ca sá spunem a^a* 


•}+ .mH* 

rv la 

Chíar in época in care lltian se pregátea sá realizeze acest 
tablou, umaní^tii venepení puneau la punct un discurs teo- 
retic care ne permite astázi sá circumscriem mai exact ongi- 
nalítatea demersului pictural al marelui maestro. 

Cea mai ínsemnatá parte a coloritului este lupta dintre luminá si 
timbra, ín care exista o cale de míjloc pentru a ímbina cele douá 
contrarií, dánd astfel rotunjime figurilor facándude sá para, 
dupa cerinjá, mai apropíate sau mai depártate, iar pictorul 
trebuie sá ia seama cum le asaza ca sá nu se iste nepotriviri. Pen¬ 
tru asta se cere de asemenea o buná cunoastere a perspectivei, 
spre a putea miqora lucrurile care fug, fiind ínchipuite ín depár- 
tare. Dar ochiul trebuie sá vegheze neconcenit asupra tonurilor, 
mai cu seama ale carnatiei, si asupra moliciunii; cáci multi fac 
únele figuri care prin duritate si colorit par de porfir, iar umbrele 
sunt prea intunecate, ajungánd adesea pana la negru curar; [...] 
Adevárul e cá aceste culori trebuie sa fie varíate sa jiña seama 
de sex, de várstá si de starea personajelor. De sex, deoarece índe- 
ob^te carnada femeii are alt colorit decát aceea a bárbatului; de 
várstá, pentru cá intr-un fei aratá la tineri si ín alt fel la bátráni; 
de stare, pentru cá unui {aran nu i se potrivesc acelea^i culori ca 
unui gencilom. Culorile trebuie imbuíate prin tonuri care 
sá le uneascá intr-un singur tot, astfel íncát sá para firesti si sá 
nu lase nici o urmá supárátoare pentru ochi, asa cum sunt liníile 
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contururilor, de cate pictorul trebuie sá se feteascá penctu cá ín 
natura nu se íntálnesc, sau, cum spuneam, negreala umbrelor prea 
aspre si táioase. Lumina §i umbra folosite cu chibzuialá si máies- 
trie dau rotunjime figurilor si totodatá relieful dorit [...]■ Deci 
cine e priceput ín aeeastá privintá stápáneste una din laturile cele 
maí ínsemnate, Asada r, lucrul cel ma¡ greu ín col orí t este imita' 
rea camafiei, care consta n varietatea tonurilor $Í moliciune, 21 

Parcurgánd aceste rándurf devenim constienfi de modul 
in care literatura artística a aservit arra lui Tifian unui discurs 
vizánd stabilírea unui canon picturaL Redarea carnatülor se 
obtine, confbrm teoriei, prín mijloace cromatice si prin utíii- 
zarea clarobscurului, in spetá prin contrast (contendimento) si 
amestec ( mescolanza }, Extrémele, spune textil L sunt cu tóate 
acestea de evitat, sí in particular „prea negruP (ilpuro negro) 
sí tímbrele intunecate {la negrezza delVombre ), Cát despre 
varietate (varietiíu ea e no doar admisa, ci, mai muir, do rita, 
Sá acordám totusi atenpe termenilor exacti ai díscursului, 
care pune ín evidentá treí diferente si, prín urmare, trei con¬ 
traste posibile ín reprezentarea corpurilor si carnatiei: dife- 
renta de sex, cea de várstá si cea de stare. extul nu spune 
nici un cuvánt despre un posibil contendimento rezultánd 
din ceea ce era desemnat ín época prin expresia „complexiuni 
climaterice" 22 si trece compiet sub táce re carnada neagrá, 
enuntánd ín acelasi tímp imperativul ca puro negro sá fie 
evitar. Dar Tíñan nu pare sá se lase ¡mpresionat de rezerve 
de acest fel Maí mult, depá^índ propriul sáu canon, el ínscrie 
corpul negru ín umversul clasic si face asta, am putea spune, 
n cu judecatá si máiestne {con giudizio edarte), 

Servitoarea plasata de ¡fian ín pune tul final al narapunii 
sale picturale este un adevárat ,,dublu al Dianei, dar un 
„dublu neasemánátod (fig, 5)* Pieleaei mchisá, párulcret, 
nasul borcánat contrasteazá cu camada strálucitoare, píetele 
aurii <;i profilul grec al zeifeL Ea e cea maí Jmbrácata díntre 


19 



tóate (emeile* care, ín paníca provocará de privirea intrusa, ísi 
exhiba fará voie atracpile, Tesátura várgatá care acoperá par¬ 
cial acest corp negru ii subliniazá o data ín plus alterkatea. 24 
In fervoarea unui gest inútil protector* acest acoperámánt 
alunecá, dezváluínd un umár a cárui evidentíere íntáreste 

j » 
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6. Peter Paul Rubens, Venus la oglindá , catre 1613? uleí pe lemn, 
124 x 98 cm> colecte partkulará 

efectul unui eontendimento abil orchestrat íntre negru sí alb. 
Múltiple simetrii sunt aici la lucru: panza alunecand inchíde 
intr-un echilibru ¡nstabil si cu tóate aces tea frapant irureaga 
dramaturgie a voalarilor/dezvaluirilor inaugurará de enorma 
draperíe ro$ie, abíl manipulatá de o nímfa in deschíderea 
scenariului titianesc, dar semnalánd neprevázutul si surpriza 
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suscita ín acelasi timp o consonantá cu mica secerá a lunii 
care impodobe^te fruntea Dianei, ín contraponer, ia celálalt 
capát al compozítiei, cu arcul cázut ia picioarele lui Acteon. 

Ar fi interesant sá cunoastem reacpa spectatorului din 
época, si ín particular pe cea a lui Filip II, la írinerarul vizuai 
propus de Man, dar surseie sunt, din pácate, avare. Se stie 
cá man le doamne ale epocii incepuserá sá aprecieze serviciile 
servitoarelor negre si se £tie de asemenea cá tabioul cu Diana 
Acteon a fost atárnat, ca alte „poeme 4i rrimise de itian 
la Madrid, ín spatiile prívate ale camerino -uiui regal. Se poate 
deduce de aici cá influenta exercitatá asupra pictorilor care 
au avut privilegiul sá-1 contemple a fost considerabila, a$a 
cum o demonstreaza mai multe opere ulterioare. 

Prima reactie semníficativá este cea a lui Rubens (fig, 6); 
abordánd tema venetíaná a Venerei la oglindá, acesta íntre- 
prinde o cercetare a con tras telor similará celei pe care am 
vázut-o la lucru ín „poezía destinará íui Filip II. A sa Venus 
vázutá din spate, ín prim-plan, e inspiratá de o idee a luí 
Titian, dar ea corespunde unui alt ideal de frumusete femi- 
niná §Í unei alte conceppi a carnapeL Corpul ei géneros e 
incadrar de mai multe chipuri: unul este cel al zeitei ínsesí, 
dedublat cu ajutorul unei oglinzi tínute de un Cupídon ínari- 
pat, un altul e cel al unei servitoare negre, care apare ín co ljul 
superior al tabloului, ín dreapta. Prin privirea ei speculará 
Venus ne fixeaza, atrágánd propria noastrá privire ín tablou* 
Chipul servitoarei, vázut din profif produce un contrast, 
reluat si accentuat de bratul ei negru pe care se íncolácesc, 
atrágándu-ne atenpa, píetele blonde ale stápánei. Contendí- 
menta se inspira, fará indomia, din opozii ia, activa ín Diana 
si Acteon (fig, 4), íntre negru si alb sau íntre ciar si obscur, 
dar merge mai departe: pásind díncolo de o simplá concesie 
acordatá emergentei margínale a alteritápb el instaureazá o 
verítabíla reflectie íncmci^atá asupra raportului intre Celálalt 
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§i Acelap, Cu $iguran|á, Caravaggio a trecut pe-acolo (fig. 1}* 
Rámáne de determinat m ce másurá a perceput Rubens sem- 
nalul emis de pictorul italian, dar e difícil sá ne ndoim de 
aptul cá a sa Venus la oglindá se proclama !n mod aproape 
ostentativ o reflectie asupra ínscrierii Celuiíalt ín spatiul 
locuit de Acelap, un spatíu al cárui unic stapán rámáne, 
pentru moment, Acelap. 


INTRUZIUNEAIDENTITARA 

Ajunsi in acest puñete ne-am putea ínteroga cu prívire 
la modalitatile la care recurge imagínarul occidental ín mo- 
mentul ín care se pregáteste sá se confrunte cu situapa inversa; 
intruziunea identitará ín spatiul Celuiíalt. Intre numeroa- 
sele exemple care ne permit sá explorám ansamblul dilemelor 
ce sunt aíci ín joc, pictura luí Albrecht Dürer reprezentán- 
dud pe Isus intre doctori poate furniza o prima clarificare 

(%; 7). 

II vedem aid pe Isus adolescent gata sá se confrunte cu 
pázitorii traditieí ebraíce si luánd ín posesie spatiul simbolic 
al 1 empluluL Nu e prima oara cánd iconografía crqtiná sau 
Dürer insumí abordeazá aceastá tema, cum nu e prima oará 
cánd arta occidentalá purcede la o refleepe asupra raportu- 
lui díntre Vechea si Noua Lege prin míjlocirea unei figuratii 
construiré pe antiteze. Intorc nd spatele experientelor ante- 
rioare, Dürer alege sa privilegieze aici o narapune n plan 
apropiar 25 , al carel rezultat este ca prezen|a tánarului Isus 
printre bátráni capará caracterul unei intruziuni dramatice. 
Artístul ínsusi, care a píctat acest tablou ín timpul unei sederi 
la Venepa, deciará intr-o scrisoare cátre un prieten german* 
datará 23 septembrie 1506, ca a facut «un tablou cum n-a 
mai facut nícíodata 26 . In ce consta aceastá noutate? Intai, 
asa cum au arátat mai multe studii importante' > naratíunea 
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7- Albrecht Dürer, ¡sus intre doctori, 1506, ulei pe lemn, 

64,3 x 80,3 c m, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid 

evanghelicá este drastic epurata, ín numele unei puneri ín 
scená eminamente picturale. Episodul relatat de Lúea e cel 
al disparitíei lui Isus, !n rimpul sárbátorii de Pa^te, la leru- 
salim, urmatá de descoperirea lui tardivá la Tempiu: 

lar la trei zíle L-au aflat [María ^i Iosifl in emplu, $ezand ín mij^ 
locul invátátorilor, ascultándu-i si intrebándu-i, Si toti cate Í1 

í s- Tí 

auzeau se minunau de priceperea £Í de ráspunsurile Lui, §i, vazán- 
du-Lj rámaserá uimip, ¡ar mama Lui a zis catre El: Fiule, de ce 
ne-a¡ facut nouáa^a? lata, tatál Táu §Í eu Te-am cáutat íngrijorap. 
Si El a zis catre ei: De ce era sá Má cáutatP Oare nu stiati cá ín 

T > i j 

cele ale ^atalui Meu trebuie sá fiu? Dar eí n-au ín teles cu van tul 
pe care 1-a spus lor (Lúea 2, 46—50} 
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Nici María, niel losif, spune Evanghelia, n-au inceles cá 
in Templu Isus nu era ín realitate un intrus, cáci el se afla, 
ca sá spunem asa, ,4a el acas! * Prin prezenja $í cuvintele sale, 
el isi proclama identíratea si inverseaza raportul de intruziune* 
Dintr-odatá, pázitoril 7 emplului sunt ceí care devín CeílaltL 

Dürer il plaseazá, aladar, pe al sáu Isus tánár §i apolinic 
ín centrul compozijiei $i ii relega pe „doctorí“ la perííerie* 
Fiul Domnului e calm, concentra^ senin* Doctorii sunt 
tulburad, derutad* Unii protesteazá, alai se ¡ndoiesc* Isus e 
vázut frontal, cu capul u$or inclinar* Doctorii sunt repre- 
zentati ín posturi varíate, ín majoritatea cazurilor din trei 
sferturi sau din profih „Frontalitatea cristicá pecetluie^te 
identitatea, ?> profilul iudaid - afterítatea/ 9 Dar sá privim 
lucruríle ¡ndeaproape: unuí dintre doctorii Legii Vechi $i-a 
ínchis cartea <¡i í$i indreaptá íntreaga atenpe catre Isus, care 
isi comunica mesajul prin cáteva gesturí clare si stapánite* 
E un cap frumos de Intelept iudeu, un íntelept sensibil la nou- 
tatea adusá de acest tánar, asupra cáruia persista inca índo- 
iala caar fi Mesia* Un alt doctor rezistá* Cu gestica sa confuza, 
bálbáitá, impleticítá, cu gura intredeschisa, el incearcá sa 
tulbure argumentada lui Isus* 

Pentru a realiza pe panou programul acestei confruntárí, 
care nu e, páná la urmá, decát punerea ín scená a emergenjei 
unei noi identitáp pe ruínele unei vechi neasemánári, Dürer 
se inspira dintr-un repertoriu de solutii pe care le ímprumuta 
ín principal de la colegii sai italiení, dar pe care le ajusteazá 
propriei sale maniere $i propriilor sale interese* Specialistii 
au atras de multa vreme atentia asupra posibilei anterioritáfi 
a unui model leonardesc pierdut, dar ín absenta luí replícile 
de scoalá, ca si scríerile si desenele marelui maestru italian ne 

i í , 

pot ajuta sá íntelegem demersul artístuluí german* lata decf 
spre ilustrare, pasajul care figureazá ín Tratatuldesprepicturá 
al lui Leonardo da Vínci sub titlul „Cum sa-1 ínfap^ezi pe 
acela care vorbeste in mijlocul mai multor oameniC 
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Ca sá-Í infarisczi pe cel care vorbefte !n mijlocul mai multor ca¬ 
rne ni trebuie sá iei seama despre ce fel de lucru vorbeste el si sá-i 
potrivejti gesturile cu rostul cuvantárli, Dacá rostul este sá con- 
vingá, gesturile trebuie sá corespunda acestui scop* Dacá rostul 
este de a explica mal multe lucruri, cel care vorbeste sá~p prinda 
un deget de la mana stángá cu douá ale máíníi drepte, lar pe cele 
mici sá le tina stránse; obrazuí sá fie intors catre popen gura sá-i 
fie íntru cárva deschisá; sá para cá verbere* De-ar fi a^ezat, sá para 
c-ar vrea sá se ridice si sá tina capul ridicat; iar, de-1 faci sá stea in 
picioare, sá se apíece putin cu capul si cu pieptul catre popen 
Mulpmea o veí infama tácutá, cu privirea apntitá cátre vorbitor 
si cu admiratie in gesturi. Sá arad pe vreun bárran cu gura stránsá 
de mirare a celor auzite, cu coljurile gurii erase in jos, iacánd multe 
cute ín obraji, cu sptáncenele aproape sá se uneascá* adunándu-i 
multe cute pe írunte/' 

Schitele pregátitoare ale lui Dürer stau márturie pentru 
atendía pe care o acorda retoricii gestuale* Dispunem de un 
magnífic studiu al máinilor „vorbítoare“ ale lui Isus. Cát 
despre cele ale bátránilor, ele pot fi vazute ín mai multe de¬ 
sene, ca p ín pictura finalá, sprijinite sau cramponándu-se 
de carte, adicá de cuvántul revolut al Vechii LegL Nu se cu* 
noaste un desen reprezentánd gesturile „b!lbáite* ale opo- 
nentului principal, figura-cheie a contrastului cu „Logo$ul 
íncarnat^ Inspírapa leonardescá (fig. 8} e aíci inca o data 
plauzibilá, dar ea solicita o precizare. 

„Capul grotesc“ e unul dintre procedeele cele mai potrivite 
pentru a figura «Neasemánatorur, Leonardo n-a ezitat sá 
recurgá la el. 31 El este de asemenea cel care s-a stráduit sá 
redea de o maniera ciará contrastul care, dincolo de conten- 
dimenti determínate de sex, vársta §Í stare* se aña ín iníma 
ín$á§i a sistemului estetic elasie; opozipa íntre frumuse^e §i 
urátenie. Reprezentarea acestei opozipi n sánul ínsufi al ope~ 
rei are drept efect, spune el> sá puna ín valoare flecare din 
acesti termeni* si asta ¡n mod reciprocó 2 
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8. Leonardo da Vinel> Bdrbat in$elat de tigam f catre 1493* 
penifá tu$, 26 x 20,5 cm, Royal Líbrary, Wtndsor 


Cánd Dilrer reía acest principiu in al sáu Isus íntre doctorh 
el face asta pentru a-I proclama pe Acelasi prototipul frumu- 
setii si totodata pentru a-1 turna pe Celálalt in tiparul uráte- 
niei, In anii care urmeaza acesteí prime expedente, Dürer avea 
sá se lase tentar ín mod manifesr de o reflectie de ordin teoreric, 

t J 

pentru a produce un tratar (care nu va fi publicar decat dupa 
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9- Albreeht Dürer, Zece chipuri inprofil¡i studiu de chip, n, cL penifá £Í 
tus, 130 x 131 cm f Staatlíche Museen, Kupíerscichkabinett, Berlin 

moartea sa) despre canoanele corpuluí si chipului uman. Un 
desen pastrat la Cabinetul de desene al Galeriei Nationale din 
Berlín eontine demonstrada cea mai elocventá a felului in care 
artistul german concepea legátura íntre armonie $i dízarmonie 
facíala (fig, 9)* ín prim-plan, foarte palid, se íntrezare^te profi- 
lul ideal al bárbatului occidental, paradigma la care se rapor- 
teazá toare celelalte cápete reprezentate pe fila* Asistám la o 
veri rabila expozipe de „diferen£e \ in care ochiul spectatoru- 
lui e condus, ca sa spunem asa, de la ñas la ñas si de la bárbie 
la bárbie pana la ultímul cap al seriei, in care recunoa^tem fará 
efort un negru african, O identificare care se bizuíe nu pe culoa- 
rea píelíi (pe care desenul nu poate sau nu vrea s-o reprezinte), 
ci pe conturul stereotip al profilului sau* 

Acest gen de planea, care pune ín scená o iemrhie estética 
iluzorie, va cunoa§te o ampia ráspándire tu cadrul a ceea ce 
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avea sá fie cunoscut mai tárzíu ca „studii de fmognomonie 
rasiala 7 la care voi mai avea ocazia sá revín, Ciesenul lui 
Dürer prezintá un concentrar de fantasma, cáci atar capul 
figurar in prim-plan, cát cel al negrului african sunt con¬ 
struiré pornind de la idei preconcepute, In plus, africanul 
se distinge printr-un deraliu curios: plasat chíar la marginea 
filei, el i$i íntoarce privirea spre prim-plan, ca si cum ar dori 
sá-1 interpeleze pe spectator, sugerándud un parcurs invers 
celui pe care acesta tocmai I-a urmat. 34 

E aproape ímposibíl de stiut dacá avem de-a face cu un sim- 
plu derapaj al penitei, si ín consecintá sá ne pronuntám cu pri- 
vire la ponderea acestui detaliu. ^rebute totusi sá ne amintim 
cá unul díntre topoi picturíi renascentiste era faímoasa figura 
a „comentatürului ft sau „adnionestarorului" descrisá de León 
Battista AJberti ín tratatul Desprepictura , publicat ín 1435: 

mí place ca ntr-o istoríe sá fie cine va care sá ne avertizeze fi 
instruíase! privínd ceea ce se intámplá, sá ne invite printr-un gest 
al miínii sá privim sau sá interzicá apropíerea printr-un chip 
¡ncruntat o prívire fioroasá, sá indice o primejdie ori ceva demn 
de admirare sau sá te invite sá rází ori sá plángi impreuná cu 
persona ¡ele sale; astfel ncát toe ce fac persona)ele pictate íntre 
ele $i cu privitorul sá contribuie la desávár^irea istoriei si a ínvá- 
támintelor ei7* 

y 

Dar despre ce historie e vorba ín cazul acestui desen? Cum 
§tim, este o fila cu desene destinare instruirii, nu de o narafi- 
une picturalá, ca cea avutá ín vedere de Alberti in scrierea sa. 
Acordand atenpe acestui simplu deraliu nu riscám oare sa 
supunem desenul uneí suprainterpretári periculoase? Impresia 
cá e vorba, dimpotrivá, despre o idee la care Dürer a meditat, 
fára $á ajungá la o formulare „dara §í distincta e íntáritá 
de aparitia ín Isas mire doctor i, opera crucial! consacratá ra- 
porrului dinrre identitate ^i alternare, a figurii „co menta toru- 
luf\ ale carei trásáturi sunt cele ale unui negru (fig. 7). De 
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aceastá data, opera e cu adevárat o «istorie'f chíar dacá ea e 
comprimata la máximum, íar bárbatul cu ten smead care 
ne prívente din planul indepartat al imaginíi indepline$te in 
ea, tara nici o índoíala, rolul de admonitore, chiar dacá funcda 
sa ín trama narativá, data fiind extrema ei condensare, ca¬ 
mine mtru catva imprecisa. Este evídent cá nu e vorba de 
unul dintre doctorii ^empluluí, ci de o figura al cáreí rol teo- 
retic e contactul cu spectatoruL Síngurul lucru care se poate 
afirma cu certitudine ín legáturá cu ea este cá, íntr-o istorie 
figurativa ilustránd dialogul Aceluíap cu Ceilalp, „diferehpí 
sa semnaleaza modul ín care aiteritatea avea sá apara: nu binará, 
ci pluralá* Ea atrage atentia asupra uneia dintre trásáturile 
ámdamentale ale constructiei imaginii DMeritului, si anume 
faptul cá Celálalt- Dístinctul, Neasemánátorul, Diversul, Db 
vergentul, ff negalul - e arareorí conceput de unul síngur, ci 
cel ma¡ adesea íntr-un raport care leagá Intre ele múltiple dife¬ 
rente* Nu ne vom mira, asadar - p anticipez o idee recurentá 
ín considerable care urmeazá dacá ín imaginarul occiden¬ 
tal evrei, negri, pganí sau musulmani sunt obíectul unuí ames- 
tec, al unei contaminar! complexe p continué* Nu ne vom 
mira, altfel spus, sá fim confrontad, de cele mai multe orí, nu 
cu o alteritate univoca, ci cu o alteritate „interconectatá v * 


ALTERJTATEA TNTERCONECTATÁ 

Dürer a pictat acest tablou-experiment la Venena ín 1506 
^i, dacá e sá credem inscriptia care figureazá pe un cartellino , 
ín doar cinci zileV° Data fiind noutatea sa, dar §í indoielile 
pe care le suscita, el e considerat de uníi istorici de arta un 
esec sau o „simpla curiozitate i7 * $i totup, desi aceastá opera 
rámáne tara posteritate, ea ocupa un loe important ín refleepa 
cu privire la reprezentarea diferentelor. 
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10. Víttore Carpaccio, Disputa Sfántului Stefan y 1514, 

ule i pe panza, 147 x 172 cm, Pinacoteca di Brera, Milano 

In acest sens, Venetia oferá reflectiei un teren deosebit de 

, 

propice, data fiind deschiderea ei cátre spapul ^intermediar^ 
care este Medkerana, precum p pentru ca artistii din laguna 
n-au íncetat sá abordeze, si asta ín forme foarte diverse, tema 

j 

confruntárii interculturaJe sau interconíesionale. Astfei, Vittore 
Carpatcio a pictat in 1513 pentru Scuola di San Sedaño un 
ciclu de pánze de format mare ilustránd episoadele majore 
ale víetíi protomartirului Steian* ^inánd cont de proximita- 
tea temelor - S tetan era „primul imitator al iui Cristos 1 ' 
nu ne vom mira sá regásim aici elementele de retorica figura¬ 
tiva utilízate deja de Dürer, fará ca acest lucru sa implice o 
iníluentá sau un con tac t direct, Carpaccio a ales sa desca¬ 
scare naradunea sa pe o suprafajá vastá, íntr-un spapu con¬ 
struir ín acord cu regulile perspectivei. In Disputa (fig. 10), 


31 








confruntarea lui Stefan cu membrii comunitatii iudaice are 

i i 

loe íntr-o loggia itafianá, pe fondu unui lerusalim imaginar* 
Faptele Apostolílor §í Legenda aurnt precizeazá cá au luat 
parte la dezbatere, ín afárá de membrii „sinagogii líbertinilor \ 
„cireníeni din orasul Cirene, alexandrini si oameni din Cilicía 
$i din Asia" 58 (Fapte 6, 9)* Cu totii s-au stráduit sá-1 íncurce 
pe §tefan, dar ia capátul unei lungi discujii au trebuit sá se 
incline ín fa|a ínjelepciunii lui* 

Carpaccio insista asupra diversitátii etnice a protagonis- 
tilor, pe care íncearcá, dupa cum se vede, s-o armonizeze cu 
gusturiie la zi* Spectatorul epocii avea, fará ¡ndoialá, dificul¬ 
tad ín a distinge, n grupui ceior care se opuneau mesajului 
cristic transmis de Stefan, pe cirenieni de alexandrini sau de 
oameníi din Cilicía* El era invitat mai degraba sá-i regáseascá, 
ín mulpmea coloratá a „stráinilor ‘ adunap sub acest portic 
lombarda pe „strainii“ luí: evrei, otomani, m ame 1 tic i, bizantini 
Toti acestí „CeÍlak¡ actualizad si multipli participa ín c eluri 
diferite la disputa: unul dintre ei, care pare sá fi gásit adevarul 
íntr-o carte deschisá, Í|Í manifestá dezacordul, un altul reflec- 
teaza, un al treilea incurajeaza sau íncuviín^eazaC n afara 
porticului, Carpaccio a reprezentat un grup de ínaJti demnk 
tari venetienL Ei sunt, ca sá spunem asa, „galeria intra-die- 
getica" a controversei* Prezen^a acestor contemporani traduce 
vointa artistului §i a comanditarilor sai de a aduce dialogul 
$i dezbaterea interconfesíonala ín actualitatea unei Venejii 
pluriculturale, ínsá fundamental crestine* 

Din nou, un detaliu íntáreste mesajuf E vorba de privirea 
indreptatá de tefan din pictura cátre spectatorul din faja 
sa* Artificiul e bine-cunoscut - ca $í ponderea teorética ce 
íi este acordatá - dar functia cu care e ínvestit aici e neobisnu- 
itá* In telera pictat de Carpaccio, tánárul knitator al lui Cristos 
nu e numai un orator irezistibil, ci el este cel care se adreseazá 
direct spectatorului real, declarándu-se astfel protagonistul, 
„admone$tatorur $i comentatorul proprieí sale istorii. 
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11 * Vittore Carpacdo, Predica Sfdntului ^tefkn la lerusalim* 
1514 (?), ulei pe panza, 148 x 194 cm, Luvru, 1 aris 


Dacá o comparám cu experienta düreríaná, care plasa „ad- 
mones tarea * ín privírea Celuilalt, storia lui Carpaccio o pla- 
seazá ín privirea AceluiasL 

„Aceastá prima confruntare - ne spune Legenda aurea — 
a avut ca rezultat un trium V 40 Dar, dupa tóate apárenmele, 
el n-a fost suficient pentru tánárul predicaron Nevoiasa de 
audienjá, elanul sáu persuasív 1-au ímpins catre noi izbánzL 
latá-1 acum predicand unui intregpopor (fig. 11), Nu mai 
e „la cátedra > ca ín Disputa , cí pe o tribuna improvizatá cu 
ajutorul unei statuí prabu$ite la pamánt, unde s-a spart* Astfel 
íe vorbeste el vizitatorílor lerusalimuluL lar acestia ascultá* 

> 1 

rebuie subliníat díntru bun ínceput cá aceastá picturá, 
care intr-un anumit sens este dublui Disputei y se distínge de 
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ea mai ales in virtutea unui raport particular pe care íí instau- 
reazá íntre „vorbire p „ascultare‘\ Daca Disputa (fig, 10) 
avea ca tema o con tro versa, un dialog, Predica (fig* 11) ilus- 
treazá un monolog* Actul vorbirii se produce de o maniera 
care ar putea fi calificará drept soíipsistá, iar actul ascultarii, 
fundamental aici, se refera la un auditoriu multiplu divers, 
dar sudat prin aceeasi vrajá, cea suscitatá de discursul acesrui 
tánár charismatic cu K chip angelic 42 , Actul vorbirii se ma- 
nifestá prin caracterul sáu hegemonic, prin intentia lui de a 
transmite uCelorlaitr, top ín eroare, un adevár transcen¬ 
dental* Actul ascultáríi se traduce prin iasdnatie, primul pas 
catre acceptare* Raportul e insolit: oratorul si livreazá dis- 
cursul cu ochii indreptap spre cer, tara a-p privi publicul, ca 
si cum acesta ar fi presupus $a se lase eonvins fara rezi$ten|e 
de existe nta íui Dumnezeu unic, catre care aratá indexul pre- 
dicatorului si pe care ochii sai dati peste cap par sá4 záreascá 
in sálasu^ sáu eelest, díncolo de turnuri $i minarete, 

Scena se petrece din nou la Ierusaüm, ""opografia lui in- 
certá amestecá informatii gásite in rnarile relatári de cálátorie 
sau ín opuri ilústrate cu gravuri, dintre care cel mai impor- 
tant a fost Peregrinado in erram Sanctarn de Bernhard von 
Breydenbach, publicar pentru prima oara la Mainz ín 1486, 
cu celebrele ilustratii ale lui Erhard Reuwich, p reeditar de 
clteva ori ín deceniile urmátoare* Aláturi de evocarea Do- 
mului Stáncii si Sfántului Mormánt, se disting ici si colo 
aluzii la arhitectura veneciana, ceea ce invita din nou intero- 
garea cu privire la contextul spapo-temporal evidenciar prin 
reprezentare* Cát despre personajele care constituie acest 
public pestrip ele nu se indepárteazá prea mult de cele pe care 
pictorul a putut sa le observe cu propriii sai ochi, catre 1500, 
ín píemele p pe s tradúcele Venepeh Place rea cu care redá 
caftane otomane somptuoase e evidentá, Carpaccio acorda 
de altminteri o mare atentíe tipurilor umane si etnice, pe 
care le ínpra ca íntr-o mare frizá la dreapta tribunei impro- 
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vizate care-i serveste drept piedestal lui Stefan, devenir o sta- 
tuie vie, Un adept blond - un el de „alt freían* din public - 
e urmat índeaproape de un tañar cu pielea neagrá, cáruia íi 
sucoeda un barbos cu turban. Cei trei formeaza un prim grup 
etnic si cultural, Eí sunt la randul lor urmari de douá personaje 
in pliná discutie. Unul din ei este probabil palesdnian, celá- 
lalt - cu cerdtudine b izan tin + Un mameluc ascultá hipnoti¬ 
zar, cu barbia sprijinitá in palma, Doi arabi, unul in picioare, 
al tul asezat pe o grámadá de moloz, ii urmeazá. In fine, un 
pelerin pe Pámántul Sfánt care se sprijiná pe bastonul sáu p 
un soldar cu lancea índreptatá in jos íncheie sería heteroclírá 
a publicului cate se ínghesuie sá-1 asculte pe sfánt. Un grup 
de femei asezate direct pe pámánt completeazá audítoriul, 

Sá notám aíci cá existá o ierarhie de „gen“ in locul acor- 
dat componentei feminine a auditoriului, E vorba in majori- 
tate de evreice, cum o indica vestimentapa p coafura lor. 
Una dintre ele iese totusi in evidentá, Cu chipul pe jumátate 
acoperit, ea e síngura care nu-I prívente pe orator si care íp 
ascunde chipul ín cútele válului. In pofida tradipei icono- 
grafice bine-cunoscute a femeii cu ochii legap, nu sunt sigur 
cá aceastá i emeie simbolizeazá orbirea Sinagogii, cum s-a 
sugerat uneori,^ As fi inclinar mai degrabá sá vád ín acest 
persona) central, dar parca ocultat, o reprezentare caricatúrala 
a femeii musulmane, a$a cum figura ea in gravurile relatárilor 
de calatoríe catre Pámántul Sfánt si a^a cum reapare ea de 
altfel, in miniatura, ín planul secund al plnzei lui Carpaccio. 
Locul femeii voalate ín centrul auditoriuluí este o figura a 
rezistenfei la ascultare, 

Nu ne vom mira atuncí dacá ín ultimul tetero din ciclul 
lui Stefan, care reprezintá lapidarea sfántului (fig. 12), perse- 
cutoríí primului ímitator al lui Cristos, evreii, capátá aspectul 
ameníntátor al noului inamic, „1 urcuP\ Un motiv ín plus 
sá ne interogam din nou cu prívire la modul ín care funepo- 
neazá, ín comexte istorice diferite, imaginaruí alterítápi. 
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12* Victo re Carpaceio, Lapidarea Sfántului Stefan, 1520, 
ulei pe panza, 149 x 170 cm, Staatsgaierie, Stuttgart 

OCHIULIDENTITAR 

Rapida trecere in revista a acestor cáteva exemple nu face 
decir sá confirme cele mai importante concluzii ale antropo- 
logiei: alteritatea nu are nimic dintr-o esen|a, ea e o nopune 
relativá §i conjuncturalá; „nu suntem un Altul/Alpi decát 
pentru privirea cuiva * Ochiul identitar marcheaza centrul, 
alteritatea se plaseazá la peri ferie* Intre centru §i per i ferie 
exista o relade de putere §Í tensiuni structurante* Departe 
de a contesta ideea potrivit cáreia este ceva de ^reprezentat** 
din realitatea Altora* imagologia pe care ¡mi propun s-o pro- 
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movez completeaza demersul pur antropología, interogánd 
ín primul ránd reginiul vizuai in interiorul cáruia aceastá ope¬ 
rare este efectuará* 

Aplecindu-má asupra acestor chestiuni, le-am perceput 

destul de repede provocárile* Ele se leagá de faptul cá má inte- 

reseazá „imagíni“ ? adicá interpretan figúrate, fórjate ínainte 

de in flori rea discipünei numite astazi ^antropologie*, eveni- 

ment plasat índeobf te ín seeolul al XVIII-Iea 46 , prin urmare 

intr-o perioadá cu care se incheie parcursul pe care íl propun* 

Cámpul meu de cercetare preceda ín egalá másurá aparitia 

sístemului de gandiré „ orientalista care „inventá“, potrivit 

cártíi fondatoare a lui Edward Said 47 , o realitate factice, din 
> 

perspectiva imperialista a unui Occident industrializar* Intr-o 
anumirá másurá, demersul meu este inspirat de interogárile 
apárute odatá cu studiiíe postcoloniale* Datorez mult, de ase- 
menea, Íamilíaritátii pe care am dobandít-o ín decursul ani- 
lor cu Jimbajul imaginilor si modul de a le interpreta* §i 
totusi, tóate acestea nu sunt suficiente* chii mei s-au deschis 
— sau mai ales — pentru cá acest travaliu a fost o calátorie, 
nu una strict jtiinpfica, ci umaná si existenrialá* Nu sunt, fará 
indoialá, niel síngurul, nici prímul care a trecut prin aceastá 
experientá* Hugo de Saint-Victor vorbea deja despre ea ín 
seeolul al Xll-lea si, daca ími permit sá reiau una dintre celé¬ 
brele sale aserduni, o 4 ac Ínainte de tóate in numele unei aspi- 
ratii, mai degrabá decát din perspectiva unui parcurs ncheiat: 

Este pllpánd cel cáruia patria ü mai este fncá draga; este deja pu- 
terníc cel ce are ca patrie intregul pámant, íar desavársit este cel 
pentru care lumea intreagá este un exil. 48 

Román stabilít ín Elvetia, fmprumut acest citat de la zvetan 
r odorov, bulgar tráind la Paris> care 1-a gásit la Edward Said, 
palestinian stabilit in Stateíe Uniré, care 1-a gásit, la rándul sáu, 
la Erkh Auerbach, gemían exilat ín Turcia ' 
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I 

Negru alb 


DIVERSITATEA LUMII 

Cálátorind prin árile dejos in 1517, Antonio de Bearis, 
canonic de Melfi si secretar al cardinalului Ludovic de Ara- 

I 

gon, a viritat pe 30 íulie colectia de picturá a contelui Henríc 
de Nassau de la Bruxelies* In jurnalul ín care tsi consemneazá 
impresíile, el evoca íntái de tóate „foarte frumoase picturi“ 
(bellissime picture) „nuduri de o fr umoasá staturá (nudi 
di bona statura), ínainte de a poposi asupra unor „panouri 
cu diverse inchipuiri“ { tavole de diverse bizzeríé) 

in care sunt reprczentate man, ceruri, páduri si carnpii cu multe 
alte lucruri; un i i care Íes dintr-o scoicá, alfil care defeca cocori, 
femei $i barbad, atát albi, cát sí negri, ín diverse actluni si pozitií, 
pásári si anímale de tot soíul si exact dupa natura, lucruri atát de 
atrágá toare fi fantastice, incát n-aí cum sa le descrii celor care nu 
le-au vázut. 1 

Specíalistii sunt de acord, ín marea lor majoritate, cá aici 
este mentíonat pentm prima oará tripticul Gradina deliciilor 
de Hieronymus Bosch (fig, 13)* 2 Citind acest pasaj, se remar¬ 
ca imediat locul „fn afara norinei pe care vizitatorui il recu- 
noa^te acestei opere stranii ín raport cu „$í$temul sáu estetic^ 
care coincide, de altfel, cu cel al unei ntregí epocL Decurge 
de aici cá aceste tavole sunt difícil de descris, característica 
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prin care De Beatis conclude scurta sa nota* care avea sá 
devina un topos al litemturíi despre Bosch, inclusiv al celei 
mai recente. Astfel, ín al sáu opus magnum consacrar primi- 
tivilor flamanzi* Erwin anofsky isi márturíseste neputinta 
de a interpreta operele maestrului din 1 s-Hertogenbosch^* ín 
timp ce Michel de Certeau califica triptícul aflat astázi la Prado 
drept „loc unde sa te pierzi u > iar Hans Belting, drept Jabi- 
rint al priviriÍ ÍL! \ 

In 1593* cánd aceastá opera a intrat, ca dar al regelui 
Filip II, in colecpile manastirii Escorial, inventarul spaniel 
o descria astfel: „o pie tura ín ulei pe lemn cu douá voleuri 
laterale reprezentánd diversitatea lumii* íncifratá [cifrada] 
de Hieronymus Bosch sub forma unui §ir de absurditáp“ ó , 

E ciudat cum se regáseste o astfel de picturá intr-unul 
dintre centrele x>ntrare£brmei catolice! lata de ce eruditul 
fiare ose de Sigüenza, care a publicar ín 1605 istoria mánas- 
tirii, si-a dat toara silinta pentru a demonstra ca, departe de 
a fi incoerente, operele lui Bosch contin o lectie moralá* care 
in cazul Grádimi delkübr (numit in época ,*tabloul írágu£ei“) 
consta ín insisten^ asupra caracterului trecátor al plaeerilor 
terestre pí asupra vanitatii lumii/ 

Data fünd abundenja literaturii despre Bosch, ar fi super- 
fluu sá redeschidem aici dezbaterea cu privire la mesajele 
críptate transmise de acest artíst de exceptíe. Imi pare opor- 
tun, cu tóate acestea, sá interoghez semnificapa a ceea ce a 
ost caracterizar ca „irumperea negrului nud“ 8 ín pictura Tim- 
purílor Moderne, ceea ce face din Gradina deliáilor o opera 
inconturnabilá íntr-un studiu consacrat imaginarului occi¬ 
dental al alteritatii. 

i 

Panoul central prezíntá o lume colorará, ca sá nu spunem 
pestrijá. De curánd s-a emis ipoteza seducatoare potrivit ca¬ 
rel a ar fi vorba despre o reprezentare imaginará a paradisu- 
lui Inaintea pácatului originar. 9 In acest Edén naturist, negrii* 
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13. Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor, catre 1500-1505, 
ulei pe lemn, triptic deschís, 220 x 389 cm. Museo Nacional 
del Prado, Madrid 

de§i non-majoritari, sunt prezenji íntr-un numár important. 
Ei se ínscriu íntr-o dinámica negru-alb bine controlará, la 
care face deja aluzie De Beatis. 

A 

In umbra unei pásári gigantice, un barbar cu pielea de 
culoare inchisa si o femeie alba cáláresc o rata. Plutind pe 


helesteul din preajma unei fántáni, o nacelá e ocupara de un 
alt cuplu mixt, atar de absorbit de zbenguielile la care se dedá, 
incát rámáne orb la semnalele disperate ale unui alt personaj, 
care incearcá ín van sá li se aláture. ín bazinul central, in care 
amestecul e total, negri s¡ albi se dedau unor cxercitii fan- 
teziste, exhibánd in acelasi timp o anume rácealá, in pofida 
fructelor rosii cu care sunt impodobiti. ín fine, in prim-plan, 
aparenta dezlántuire a actiunilor $i postürilor de tóate felurile 
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se ínscrie íntr-o geometrie destul de strictá, savant punctatá 
de prezenja unor fiinje cu pielea smeada, ín centrul $i in extre- 
miradle compozirieL Grupul din stánga se remarca prin bogara 
sa retorica gestualá, O femeie neagrá al carel sex da nastere 
unei flori are o coacázá rosie pe cap §i ascunde o alta n spate. 
Un al doilea persona) fixeazá spectatorul cu insistentá, iar 
un al treilea tiñe un fruct extraordinar, a cárui aparenta fan¬ 
tástica desfide oríce nomenclatura botánica, In centrul aglo¬ 
merar^ un barbar alb nud aratá cu brajul ridicat ceva ce se 
aña ín atara cadrului panoului central, Grupul capata astfel 
valoarea de trásáturá de uniré cu scena care ocupa voleul stáng, 
si anume crearea primilor párintL 1 Eva, abia náscutá din 
coasta lui Adam, §Í acesta din urmá, perplex 11 aja a ceea ce 
tocmal s-a produs, sunt amándoi albi, In panoul central crea¬ 
da e diversificará la extrem, dar atát negrii, cát si albii au ín 
mod evident o origíne comuna, In acest sens, observan ¡le 
lui jóse de Sigüenza, care vedea ín aceastá pictura o repre- 
zentare a „varieta|ii lumii“, tac dovada unei intuitü profimde 
£Í ne invita sa reflectám, de pildá, la locuí dialecticii cromatice 
ín cadrul acestui discurs pictural asupra diversitátiL 

Aceastá dialéctica dobándeste o evidenta sporita dacá pri- 
vim tripticul lui Bosch ín totalitatea lui, Inchis, tripticul aratá 
o lume ín grisaille, asa cum se prezenta ea, potrivit unora 
dintre interpretad, ín a treia zí a Creatiei (fig. 14), Dumne- 
zeu Tatál, reprezentat íntr-un medallón in partea superioará 
stánga, a separar deja lumina de tenebre (zíua intái), cerul de 
ape (ziua a doua) ^i tocmai a crear pámántul, Ne aflám ín 
inima Genezei. Inscriptia in latina vizibilá pe cele douá 
voleuri íntáreste mesajul, care se refera la Creada universului 
grade Verbului, E vorba de un pasaj din Psalmul 32, 9, unde 
se spune: „Cá El a zis (1 s-au facut, El a poruncit $i s-au zidit“ 
(yjpse dixitei jacta $ufn]ti Ipse mafnjdavit et creata su[n]t“). 

Cred cá trebuie proiectat acest mesaj asupra tripticului 
deschis, ín care ni se aratá aceastá lume deja realizará si abun- 
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14, Hiero ny mus Bosch, Gradina deliciilor , catre 1500-1505 > 
ulei pe lemn, triptic inchis, 220 x 194 cm, Museo Nacional 
de i Prado, Madrid 

denta. In contrast cu monocromia inceputurilor, ne con- 
fruntam cu un furnicar viu colorar, sclipitor, pestrii;* O lume 
variará, Dihotomia negru-alb e o componentá sau, mai bine, 
o emblema a acestei lumL 

Dacá exista íntr-adevar un mesa) moral in dispozitivul 
pictural conceput de Bosch, acesta se íntemeiazá pe sinergia 
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dintre cele douá stári ale operei, ínchisá sau deschisá, si, 
odatá deschísá, pe cea dintre panoul central si panourile late- 
rale* E semnificativ cá spectatorul gáseste, intr-un anume 
sens, indicapi de lectura ín cita tul care pre^eaza opera, dar 
mai trebuie sá faca efortul de a-1 prelungi* Cae i, odatá tripti- 
cul deschis, pasajul din Psalmi nu $e íntrerupe; dimpotriva, 
el inelude ansamblul imaginarului pictat, ca si cum ar fi pro- 
nunjat de o voce offi 

Din cer a privit DomnuK 
vázut-a pe toti fiii oamenilor* 

Din loca^ul sau, cel gata, 

privit-a spre top cei ce locuiesc pámámul, 

Cel ce a zidit índeosebi inimíle lor, 
el ce pricepe toare lucrurile lor. 12 

Dacá e legitim sa presupunem cá ín tripticul deschis Bosch 
a vrut sá-i reprezinte simbolic „pe top fiii oamenilor" si pe 
,>toti cei ce locuiese pámántur, trebuie sa ne interogam cu pri- 
vire la cunoftin^ele sale efective légate de diversitatea etnicá, 
precum si cu privire la pozkia sa Ín raport cu discursul general 
despre dkerentá ín vigoare ín época sa* La prima íntrebare e 
destul de usor sá ráspundem, íntruclt prezenta ín Taríle de 
Jos a unor bárbap si femei cu pielea de culoare ínchisá era 
lucru curent de cánd íncepuse sá infloreasca comertul cu sclavi 
ín secolul al XV-lea* Ramáne ínsa adevarat cá la Bosch semrni- 
ficapile simbolice prevaleazá asupra fidelitapi documentare* 
Pictorul ar fi putut vedea si chiar observa mdeaproape negrii 
care soseau pe continent, dar nimic nu lasa sá se creada cá s-a 
simpt interpelar de ek percepándud ca indívizi ín sensul 
propriu al cuvántului* In Gradina deliciilor , negrii (ca si albii, 
de altminteri) sunt in majoritate fiinje anonime, simple corpuri 
nude popuiánd un univers al diversitápi p multiplicitapi. 

In época ín care Bosch se p regatea sá-sí pícteze opera, 
nuditatea negrului, corpul sau despuiat sau, mai precis, negrul 
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I V 




Ad factam Venus. 

KEus in adiutorium meu intcndc. 
■5&.Domineadadiuuandú me fe 
■fina. G loria patri. Se filio,8e fpi 
fctui íanfto. Sicuterat inprinci 
ppio^e minche femper, S¿ in fecu 
• Amen. AUeluia. Hvmnus. 


15. Ad sextam versus: inchinarea Magtlor , ilustrare 

din Htures a la louange de la Vierge Mane selon l usage de Rome 
de Geoffroy de Tory (París, 1525), BNF ? París 
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ca fiinta esencialmente nuda, obseda imaginarul colectiv occi- 
dental, Iñ mod surprinzátor, dar semnifícativ, iconografía 
Inchinárii Magilor, care abía se fixase $Í care in esenifá aborda 
aiteritatea neagni $ub aspectul unor figuri somptuos ínve§- 
mántate ale unei regaíitád fabuloase exotice 5 , a vázut apá- 
ránd catre 1500 cáteva exemple, rare, dar semnificative, de 
despuiere radicóla, $ub forma unor reprezentári ín care Maguí 
negru avea o simpíá coroaná si o panza alba ín jurul soldu- 
rilor (fig* 15)* 

Cam ín aceea^i época* hárple geografice ale coastei aíri- 
cane íncep $a fie órnate cu ilustracii evidentiind ceea ce se 
considera a fi característica principalá a locuítorilor acestuí 
continente §i anume nuditatea lor (fig, 16), Relatadle de cala¬ 
to rie contribuiau $i ele* de ceva vreme, ía constructia unui 
imaginar ai alteritatii africane íntemeiat pe starea naturalá, 
cáreia i se asimila ín mod sistemarle pácatul luxuríi* Stau mar- 
curie relatárile luí Alvise Ca da Mosto ín ale sale Cálatorii m 
Africa neagrá (1455 §i 1456): «Ace^ti oameni sunt aproape 



16, Harta ztsa a luí Cristofor Columba harta geográfica 

a coastei africane (Guineea)* detaliu, 1433 (?), BNF, París 
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intotdeauna goi Femeile lor, fie ele casáronte san nubüe, 
sunt goale de la bráu ín sus si poartá o panza de bumbac in 
jurnl talíeb care íe a j unge pana la jumátatea gambei/ 

Dacá Alvise Ca" da Mosto multiplicá descrierile cor- 
porale 34 , el este in schimb prea pupn locvace ín ce prívente 
trásáturile ñzionomice, caci negrii aveau obiceiul sa evite 
privirile intrusilor. 15 Cu tóate acestea, Ín pasajele care pun 
ín scená íntllnirea si curiozitatea, notatii mergánd dincolo 
de aparente nu sunt cu totul absente, Aflám astfel cá «femeile 
de pe aceste meleaguri sunt foarte íngrijite, cácí ísi spalá 
corpul ín íntregime de patru-dnci ori pe zi, iar bárbatii fac 
la fel“ 16 (observare care trebuie probabil pusá in legátura 
cu o recenta revizuíre a ídefi preconcepute conform cáreia 
culoarea neagra echívaleaza cu murdaria), de asemenea cá 
«sunt ospitalieri nu vor lasa sá treacá pe la ei un strain fará 
sá-i o ere adapost sau hraná, asta fará sa ceara nimic ín 
schimb <í17 , sau cá 

aee^ti oamen i nu sunt sentori in sensul ca ar fi bogap> ar define 
comori sau bani, caci bani n-au deloe nu bar moneda. Dar, in 
ce prívente ceremonialul sau suíta, li se poate da pe drept cuvant 
titlul de sen ion, caci sunt intotdeauna inso fifi de o mulpme de oa¬ 
men i $i sunt temufi £Í tratad cu reverenda de supu^ii lor, in mult 
mai mare másurá decat ai no$tri. 18 

Reflectia care transpare din aceste ránduri asupra itnei ma¬ 
niere diferite de a concepe puterea e insólita de cea cu pri- 
vire la raporturile sexuale: 

Acesti barbad si temei negri sunt foarte desfránatú Una 
dintre solicitárile pe care regele Budomel mi le-a adresat cu cea 
mai mare insistencia a fost dacá nu cumva, noi fiind atát de sa- 
vanri, cunosteam un secret pentru a face sá-i creasca lubrieitatea, 
astfel íncát sa-^i satisfacá ^i sa-£Í mukumeascá numeroasele sodi, 
secrer pentru care ar íi gata sa má ráspláteascá géneros/ 
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iiátorul cade el Insusi pradá de aJtfel ? cu destulá usuríntá, 
Jt desfránárii afrícane > sí lectura justificadlor lui e edificatoare: 

ínainte de plecarea mea, regele Budomel mi-a dáruit o fatá de 
doisprezece-treisprezece ani, neagrá si frumoas! fbc El mi-a tri- 
mis-o pe caravela mea, Ceea ce m-a índemnat s-o urmez a lost 
curiozitatea de a vedea fi cunoafte vreo noutate, nu mai putin 
decát dorinta de a fi platít cu generozitate, 

Oglinda se inverseaza f i unul dintre mar i le meríte ale rela- 
tarií lui Ca da Mosto consta ín aceea cá ea arará capacitatea 
calatomlui de a surprinde, fie fi fugitiv, momentele ín ca re 
privirea asupra Celuilalt basculeazá. Scena emblemática ín 
aceastá privíníá are loe ín Senegab ín 1455: 

Negríi, bárbati si feinei, veneau in goaná sá $e uire la mine, ca 
si cum as li fosr o minune, Lí se parea fbarte neobisnuit sá vadá 
un cre§tin ínct-un astfel de loe, cáci nu vázuserá níci unul vreo- 
datá fi se miran de albeata mea nu mai pufin decát de vesmin- 
tele niele, care erau conforme cu moda spaniolá: un jupón de 
damasc negru si o peleriná de láná oenusie; aceste obiecte i i sur- 
prindeau darte, cáci nu mai vázuserá láná, Unii ímí atingeau 
máínile si bratele, scuipau fi-mi frecau pielea cu saliva ca sá vadá 
dacá albeata ei era adeváratá sau falsa; cánd au impeles cá am pie- 
lea alba, au fost stupefiap 

Privirea Celuilalt asupra Aceluiafi íl plaseaza pe acesta din 
urmá intr-o situare de alterítate inversatá. Pasajul de mai 
sus demonstreaza o data ín plus cá prejudecátile prívínd „dife- 
renta ‘ se construiesc ínainte de tóate pornind de la anvelopa 
corporalá, In acest sens sunt menciónate culorile vesmintelor 
Aceluíafi devenit pentru o clipá un Altul (negru fi cenufiu), 
materia necunoscutá a acestorvefminte (lána) fi mai ales pie- 
lea sa (alba), obiect al incredulitápi totale, ín a$a másurá íncát 
incita la depáfirea vizibilului pentru a obpne dovada incon- 
testabílá furnizatá de atingere. 
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CEFEL DETRUP? 


O indelungatá traditie a dorit sá vadá tn culoarea neagrá 
a epidermei ?> etiopienilor“ pecetea infamantá a damnárii 
originare a stirpei lui Ham, fiul impudic al íui Noe* 22 In 
plusj culoarea neagrá ca semn vizibil al pácatului avea sá fie 
unul dintre topoi structuran i ai discursului asupra acatu- 
lui fí Mántuirii, Un imn al lui Simeón Noul Teolog (seco- 
lele X-XI) aduce o dovadá gráitoare: 

lar trupurile, cum spuneam, se vor strica si putrezi, ciliar si cele 
ale sfincilor, dar vor ínvia a$a cum au fbst semánate: gráu curar, 
gráu sfinpt, vase sfinte ale Duhului Síant ca únele cu rapte fbarte* 
vor invia acum slávite, strálucind si fiilgeránd ca lumina dumne- 

zeiascá* Sufletele sfinrilor care au looiit in ele vor stráluci atunci 

■? 

mai presus decát soarele §i se vor face asemenea Stápánului, ale 
Járui dumnezeie^ti legi le~au pázit, Dar atunci vor invia fi [tru- 
purile] pácátosilor asa cum au fost semanate in pámánr: noro- 
ioase> impupee, pline de putreziciune, vase necurate, neghiná a 
rautápi, foarte intunecoase ca únele care au facut lucrurile 
íntunericului si unelte a tot felul de rele ale semanátorului celui 
mu; si ele vor ínvia nemuritoare si duhovnicesti, dar asemenea 
Intunericului. lar súdetele nenorocite, p ele intunecoase p necu- 
rate, se vor ace unindu-se cu ele asemenea díavolului, ca únele 
care au imitat lucrurile lui si au pázit poruncile lui, impreúna 
cu care vor fi ránduite in focul cel nestins, fiínd trimise ín íntu- 
neric p tartar sau, mai bine zís, vor fi trase ín jos pe másura greu- 
tárii lor, dupa pícatele pe care le poartá flecare, p vor petrece 
acolo n vedi vecilor. 

Acest text, in care culoarea intunecatá a corpului este asi¬ 
milará pácatului, insista asupra caracterului universal al Invie- 
rií> subliniínd ín acelap tímp aspectul ineluctabil al cáderii 
corpurilor-suflete „negre ín tenebrele "artarului* O anume 
rezístentá la izgonírea definitiva a „etiopianulur de partea 
damnatilor se observa in iconografie inca din Evul Mediu 24 
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17. Hans Memling, Judecata ¿ü Apoi y 1467-1471, uleí pe lemn, 
222 x 321 cm f Musem Narodowe, Gdañsk 

se man i fes tá limpede !n una dintre operele majore din zorii 
Timpurilor Moderne, retablul judecatii de Apoí de la Gdañsk, 
datorat lui Hans Memling (1467-1471, fig. 17). 

Formatul de tripue ales de ardst convine perfect structurii 
antitetíce a temei. Oeupánd ¡ntregul spa|iu al celor trei 
panouri, reprezentarea corpurilor nviate asculta de o schemá 
simétrica, ín care ascensiunea calma a alesilor are drept con¬ 
trapondere caderea ín vártej a damnatilor. Cristos, asezat pe 
un curcubeu §í inconjurat de cei doisprezece apostoli si de 
intercesorii María si loan Botezátorul, confirma prin ges- 
tnrile brarelor sale caraccerul irevocabíl al separarii. Pe pamánt, 
ciliar sub el, arhanghelul Mihail, ín platos! stmlucítoare, cu 
balanta ín maná, índeplineste ordmele Judecatorului suprem, 
salvánd sufletele-trupuri ale celor drepti sí trimítándu-le ín 
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18. Hans Memling, Judecam deApoi , detaliu 


infern pe cele ale pácátosilor* Psihomahía se anima ínsá prin 
cáreva detalii semnificative, care perturbá aceastá simetrie 
prea perfecta; prins de partea dreptilor, unul dintre ínviati e 
disputar de fórjele Ráului fi Binelui, $i spectatorul ar avea 
dificultad dacá ar íncerca sá prevadá cine va fi ínvingátorul 
ín aceastá lupta acerba: íngerul, sau demonuL Vbleurile late- 
rale, unul ocupar de treptele suind spre paradis, celálalt, de 
cáderea ín infern, restabilesc echilibrul ímaginii, care ame- 
ninfa sá se rupá. In pofida prezentei unor episoade dramatice 
si destabilizante, compozitia pare sá respecte o anumita ordine 
^i sá asculte de o anume simetrie* Douá detalii din panoul 
central contríbuie la acest efect* Este vorba despre doi bar- 
bap cu pielea neagrá* Unul din ei se pregáte^te sa traverseze 
fondera care separa panoul central de voleul din stánga, ceea 
ce íl va conduce, Intel egem, direct ín paradis fig* 18), pe 
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cánd celalalt figureaza printre damnap, ín grupul neferitiplor 
care nu vor scapa de flacárile gheenei* care ocupa voleul din 
dreapta. Dupa tóate probabilkácile* Memling citeazá íntr-un 
mod darte personal pasajul din Evanghelia dupa Mateí care 
face referire la atóate neamurile pámántului“ {omnes tribus 
terrae) prezente Ín ziua Judecátii (Mateí 24, 30). Chiar n 
absenta unor precedente iconografice sau a unor surse exege- 
tice directe, mesajul transmis de triptic e ciar; ín momentul 
Judecátii de Apoi, diferentele etnice, desi reale si ín únele 
cazuri vizibilej nu vor afecta nici mántuirea, nici damnarea, 
care nu depind decát de ráptele bune sau rele* Exista nemer- 
nici negri si albi (si ei vor fi pedepsiti), asa cum exista drepri 
negri si albi (si ei vor fi mántuiti), 

rv 

4 . 

/L rk 

Marile naratiuni ín forma de triptic create de pictorii 
nordici catre 1500 (fig* 13 fi 17) ascultá, ín ce privef te com- 
pozipa fi distribuya personajelor, de aceeafi schema simétrica, 
ce acordá individului cu piele neagra un loe semnificativ, 
invitánd la refleepe. Artiftii stabilesc torufi cu greu o legátura 
directa íntre discursul cu privire la originea umanitápi, afa 
cum 1-a imaginat cineva ca Boscíi (fig. 13), fi discursul despre 
sfársit, asa cum apare el In tripticuí lui Memling (fig. 17). 
Incertitudinile privind pácatul originar si ispásirea lui per¬ 
sista, si iconografía judecátii de Apoi este prima care suporta 
consecintele. Astfel, n secolul al XVII-lea, problema pusá 
de aparenta corpului ínviat a generat un imaginar textual si 
iconograhc asupra caruia menta sa poposim. 

Cánd Rubens a acceptat din partea printului Wolfgang 
Wilhelm comanda unei impunátoare judecáti de Apoi des¬ 
tínate sa decoreze, íncepánd cu 1618, biserica íezuiplor din 
Neuburg an der Donau (fig, 19), el ísi va fi reamintít de 
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19. Peta: Paul Rubén Marea Judecata de Apoi, 1617, ulei pe panza* 
608>5 x 463>5 cm, Bayerische StaatsgemUdesammlungen, 

Alte Pinakothek, München 
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celebra intrebare de nu mai pupn celebrul ráspuns al Sran- 
tului Pavel ín Intáia Epístola catre Corinteni: 

Cum ínviaza morpi? §¡ cu ce crup au si vina? Nebun ce e$ti! Tu 
ce semeni nu di viatá dacá nu va fi murit, Si ceea ce semeni nu 

i i 

este trupul ce va sá vie, ci graunte gol, poare de gráu sau de altceva 
din celelalre; iar Dumnezeu íi da trup, precum a voit, §i fiecárei se- 
minje un trup al sau, [,, j Se seamáná {trupul) intru stricáciune, 
ínviaza intru nesrricáciune; se seamáná Inrru slábieiune, ínviaza 
intru putere; se seamáná trup firesc, Ínviaza trup duhovnÍcese, 3 

Pentru a rezolva, macar ín parte, dilemele suscítate de 
acest celebru pasaj care agita spiritele comentatorilor de se¬ 
cóle 2 pictorul putea sá*i consulte pe iezuiti^ fárá a neglija 
ínsá solupile pícmrale propuse de predecesorii cei mai celebri, 
íntre care Michelangelo sau Tinto retro, 1 Dar fiind contextul 
teologíc al epocii, tratatul luí Johannes Molanus Depicmris 
et imaginibus sacrís, pro vero earum mu contra abusus , pu¬ 
blicar pentru prima oará la Louvaín ín 1570 si reeditar ín 
mai multe ránduri ín deceniíle urmatoare, facea dovada unei 
supleti aparte n abordarea unor astfel de chestiuni: 

Cát despre cei inviati din moni, studiosii íntr-ale piaurilor sacre 

au cercetat dacá nu cum va ai fi mai de folos ca acestia sá fie ínfa- 

> 

p^aji nu ca prunci, copii ori bátrini, ci ca tineri ín fioarea vársteL 
In aceastá privinta, mátele Augustin este, dupa obiceiul lui> chib- 
zuin „Ton vor invia, spune el (in Despre cetárea luí Dunmezeu, 
cartea a XXITa, capítolul 16), cu statura pe care fie au atins-o, fie 
ar fi rrebuit s-o atingi la tinereje, Totup, n-ar dauna cu nimic nici 
daca forma corpului ar fi cea din copilarie sau de la bátráne^e, 
de vreme ce nu va mai rámáne in minte si in trupul insusi nici 
un bete^ug, A§a índit, chiar de ar suspne cineva cá fiecare om 
va invia in aceeasi srare trupeascá ín care a murit, n-avem de ce 
sá ne contrazicem cu el intr-o disputa obositoare. 


* Traduce rile din latina p greacá ale unor texte care nu au apárut 
pana acum ín limba romana au fest fácute de Georgeta*Anca lonescu 
(n, red,}* 
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Dupa tóate apárentele* aceasta solutíe de compromis e 
cea asupra careia se oprejte Rubens, ímárziind, cu inclinaba 
sa obi^nuitá pentru aspectele cele mai tangibile ale corpu- 
lui uman, asupra caracteristicilor individúale ale personajelor 

a 

resuscitate. In aceastá mate pictura de altar, ^carnea spiritu- 
ala a aces tora poarta semnele irevocabile ale vársteí, sexului 
¡jí culorii epidernieL Sursa prima a inspíratieí artistului rá~ 
mane Matei: 

Cánd va veni Fiul Omului íntru slava Sa §i top sfinfíi íngeri cu 
El, atuncí va ^edea. pe tronul slavei Sale. se vor aduna ínaintea 
iui toare neamurile, si-i va despartí pe unii de alpi precum desparte 
pástorul oile de capre* §i va pune oile de-a dreapta Sa, iar caprele 
de-a stánga (Matei 25, 31-33)* 

Predilecta lui Rubens pentru conipoziriile dinamíce se 
manifesta strálucít ín modul ín care opune spírala luminoa- 
sá a ascensiunii celor drepp vartejului sumbru al caderii 
damnaplor. Primii comentaron aí artei lui Rubens, ntre 
care Roger de Piles, s-au oprit cu lux de detalii asupra dífi- 
cultáulor picturale pe care le prezintá tema Judecápi de 
Apoi, íntárziind mai ales asupra feluluí ín care pictorul a 
reluat sí rezolvat íntr-o serie de compozitii reprezentarea 
?> caderii damnaplor': 

Cáderea damnaplor e subiectul cel mai difícil pe care il poate 
trata un pietor, ín care si aibá prilejul de a-si demonstra aptitu- 
dinile sau ignoraba, ji iatá únele dintre rapunile care se por in¬ 
voca: fiind vorba de o canticare J oarte mare de figuri, este nevoie 
de multa ingeniozitate si de o minte fertilá din partea pictorului 
ji de multa varietate ín opera; natura, care este obiectul picto¬ 
rului s¡ de la care el primeóte cele mai bune sfaturi cele mai 
importante ajuroare, devine aici aproape inutilá; extrema dificúl¬ 
tate de a face un model sá stea ín atitudinile potrivite pentru 
subiect necesita o imagínale vie §i exacta, un spirit drept, just 
si bine inarmat cu regulile artei si cunoasterea efectelor naturíi; 
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damnajíi fiínd de tóate sexele $i tóate stárile, trebuie ca pictorul 
sá evite repetida si sa deseneze, cum se spune, íará maniera; cum so- 
biectul n-a fost vreodatá vazut, imaginaria care compenseazi acest 
neajuns trebuie sa fie nu doar vie, ci frumoasá §¡ bine ordenata, 
penrru a produce ceva extraordinar §¡ ín acela^i timp verosímil 
! *..] Artificiul colorí tuiuí, minunat in acordul sáu, Ín opozipa 
sa ín varietatea carnapilor íntre atát de numeroase figuri nude, 
nu e cea mai neglijabila díntre periecifiunile tabloului. Sunt ata- 
tea ffumuseti in ansamblul si detaliile acestei opere, ¡neát ar fi ne- 
cesar un lung diseurs pentru a-i face o descríere precisa; $Í., pana 
la urmá, recunosc cá cel pe care m-a§ strádui sá-1 compon ar fi 
cu mult mai prejos decát ideea pe care o concep* Voi adáuga doar 
ca o astsel de opera, care este disperarea damnajilor, este $1 cea 
a pietorilor 

ín lumina acestor obsemjii, putem vedea ín Marea lude- 
cata deApoi o opera de demonstrare. Se regasesc ín ea, íntr-ade* 
vár, tóate dificultadle de care vorbeste Roger de Piles, printre 
care «varietatea carnatiílor íntre atát de numeroase figuri nude 
nu e cea din urmá Pictorul evidentiazá persistenta «diferen- 
£elor“ in cadrul tumultuiui ultim, íntre áltele prin prezen^a in 
centrul compozipei a unui persona} cu pielea neagra, semn tul* 
burator al unei alteritáti definite etnic ín chiar ceasul invierii 
(fig* 20), Aceasta prezentá e indicad unei mize complexe ras* 
punde unei dublé provocan, picturalá si exegetiea, rezolvatá prín 
modul iscusit ín care Rubens comenteazá textul Evangheliei 
dupa Matei, care precizeazá in douá ránduri cá ín fata tronului 
luí Dumnezeu vor fi chemate «tóate neamurile pamántuluT 
(omnes tribus tenue, omnes gentes) (Mate! 24, 30; 25, 32), 
Prezenja unui negru solitar Ín Marea}udecatá deApoi are 
valoarea unei pan pro toto, in másura in care acest unic accent 
«etnic e suficient pentru a sugera muítitudinea «diferentelor * 
chemate la o nouá via^a prin trómpetele angelice, Acest detaliu 
sub ormá de sinecdoca nu e ínsá lipsit de implicatii si totul 
ne face sá credem cá el rezultá dintr-o refleede iconográfica 
profunda, care a condus la o optiune tárzie. 
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20. Peter Paul Rubéns. Marea Judecatá de Apoi, detalla 




Prima idee a artistului poate fi reconstítuká gratie schitei 
in ulei a Judecafii de Apoi aflata la Oemaldegalerie din 
Dresda 35 . Sehema compozitionalá e aeeeasí ai cea care struc- 
tureazá versiunea finalá (fig. 19), dar diferentele de detaliu 
abunda Cea mai importantá dintre ele are legáturá, toemai, 
cu negrul. Absent ín schija pregátitoare, el apare ín tablou, 
ceea ce ne índeamná sa ne interogám cu privire la locul pe care 
Rubens a dorit sá i-1 acorde ín economía Mántuirii, asa cum 

i 

A- 

este ea ilustrará de aceastá opera. In marea panza conceputá 
sub influenza íezuiplor din Neuburg, acest «mauC chemar la 
o nouá viatá iese din mormánt si e inca ín parte ínfasurat ín 
linp>liu. Capul, care se deta^eaza pe orizontul a ceea ce este, 
dupa tóate probabilitátile, Vafea luí Iosafat, loe mitíc al Invíerii, 
desemneazá un punct focal, subliniind in acela^i timp un 
paradox: dacá prívirea bárbatului negru este orientatá catre 
damnapi aflap ín cadere libera la stánga sa, el se alátura, pe 
de alta parte, gratie unei iscusite torsiuni a corpului sáu, spiraleí 
suítoare a aleplor care duce spre dreapta lui Cristos. Aceastá 
postura ambigua e dublu interesantá, cáci ea pune ín scená 
nu numai un discurs asupra „diferen|iei“, ci $i un altul, de o 
§í mai mare acuítate, privind „mlntuirea díferitului" * 

ín raport cu solutía lui Memling (fig. 17 sí 18), cea a lui 
Rubens (fig. 19 si 20) abordeazá problema disjunctíei pro- 
iectánd tóate implíeatiile contradictieí asupra uneia si acele- 
iap figuri, cea a negrului inviat, plasata de aceastá data In 
centrul virtual (care nu e §Í centrul geometric) al compozipei. 
Dispositio rubensianá e abilá, cáci ea sugereazá, in termenii 
psihologiei formei perceppei, o indeterminare fundamén¬ 
tala. Axul imaginar al tabloului, care se suprapune cu axul 
Mlntuirii reprezentat de corpul lui Cristos-judecátor, plasea- 
zá corpul negrului de partea damnaplor, ín timp ce dinámica 
intrínseca a acestui corp íl plaseazá ín spirala ascensionala a 
aleplor, ceea ce ínseamná cá el e condus catre paradis. 


58 


Se poate presupune ca iezuítii care i-au servit* dupá tóate 
probabilitapie, drept consilieri lui Rubens au avut euvántul 
lor de spus ín aceastá optiune, care reflecta idei vehiculate de 
ordin; dar aceste idei íp vor gási expresia scrisá cea mai ela¬ 
borara abía cativa ani mai tárziu; ín 1624, ín al doilea capítol 
al tratatului sau consacrat condipeí trupurilor-suflete dupá 
Inviere, párintele Martin de Roa lívreazá textul cel mai com¬ 
plot, dupá stiin^a mea, privind soarta negrului: 

Unii sunc bruni ín fárile lor, p ajunp in áltele ip pástreazá tenul; 
cu atát mai mult cu cát aceastá culoare nu e ín ei vidoasá, ci natu- 
ralá* Rezultá de aici cá e mai verosímil ca e¡ sá invieze cu aceastá 
culoare, neafcctati de imperfectiuníle care o ínsotesc índeobpe; 
cací carnapa, p trasáturile chipului, p contururile corpului vor fi 
arát de agreabile, vor avea un asemenea luciu, atáta gratie si strá- 
lucíre, íncát vor produce n aceastá frumoasá Cetate a Ceruluí 
o varietate pe cár de admirabílá, pe atát de plácutá p recreativa, 
Negrul nu va fi obscur, ci viu p lucios, cum e culoarea lignitu- 
iui, strábátutá de vine de sánge p pátrunsá ín tóate párple de o 
luminozitate mai strálucitoare decát cea a Soarelui, care ii va da 
o grade de necrezut, $Í negrul nu e un lucru nepotrivit frumu- 
setii; cáci ea consta nu atát ín culoare, cát in suavitatea coloritu- 
lui, care poate fi tot api de bine negru p alb, fiind delectabil 
pentru privire; si tot asa cum Preaferioitii nu vor fi de umoare 
sanguina (des! aceasta e cea mai perfecta dintre tóate): ci flecare 
va ínvia cu umoarea pe care o avea tráind pe pámánt; la fel se 
va fntámpla cu culoarea: nu top vor avea tenul cel mai fr unios, 
ci pe cel care va conveni fiecáruia. Asa va fi cu negrul pentru cei 
cárora el le era natural pe lume 

Dacá textul iezuitului conferá negrului o nouá demnitate, 
integrándu-1 in mod concret in economía Mántuirii, marea 
picturá a luí Rubens constituie traducerea vizualá cea mai in- 
drazneap a acestui discurs, Discipolii p epigonii sai, precum 
Jacob ordaens ín a sa Judecatá de Apa i de la Luvru din 
1653nu vor mai avea decát sá gloseze ín jurul díscursului 
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maestrului, multiplicánd corpuríle negre nviate díversifi- 
cándu-le atitudinile* 


FRUMUSETI NEGRE 

Cum am vázut deja, ín ochíi cálátorului, Celalalt este, ín 
prima instantá, „un corp si doar accidental sau prin incí- 
denta „un chip" La íel se intámplá la Bosch, care ísi populeazá 
universal cu siluete sumbre, dar indefinite. Este, poate, unul 
díntre motívele pentru care, ín dilatoria sa prin Tarile de 
los §i aflat ín vizitá la contele de Nassau pe 27 august 1520, 
Dürer pare sá nu fi fost ín nici un fel ímpresionat de Gradina 
delicnlor (fig. 13), care íl frapase atát de puternic, cu trei ani 
mai devrenie, pe Antonio de Beatis. ín ínsemnárile ín care 
relateazá vizita sa la palatuí din Bruxelles, artistul german 
mentioneaza frumusetea edíficiului, vederea splendídá care 
se descoperá de pe náltímile lui, calitatea unei picturi de 
Hugo van der Goes si íntárzie asupra impresiei pe care i-a 
produs-o contemplarea unui mare meteorit, cazut pe dome- 
niul senioruluL 3Í> Nici un cuvánt despre Bosch nsa. 

Unul dintre motívele acestei táceri poate sá fi fost faptul 
ca interesul artistului fafá de figurile alteritapi se índreptase 
deja de buná vreme ín altó directie, focalizándu-se pe studiul 
chipului ca loe al maniíestarii individului (fig* 7)> dar $i ca 
spapu al convergen^ei stereotipurilor (fig* 9)* Dacá exista 
ceva cu adevarat tulburator ín atenpa pe care Dürer o acorda 
„Celuílalt“ negru, este modul ín care el ezita intre o simpli¬ 
ficare sistemática a fizionomiilor ín sensul unei generalizári 
§i cercetarea expresiei individúale* ínainte de tóate, este ciar 
cá pentru Dürer, ca §i pentru majoritatea contemporanilor 
sai, negrul scapa canonului lo vigoare: 
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Exista mari diferente ntre albi negri, Chipurile negrilor sunt 
arareori frumoase, din pricina nasului lor prea plat si a buze- 
lor groase; Tn plus, gambele lor au o forma care le íace mai pupn 
agreabile de privit decát cele ale albilor* Dar am vázut eu insumí 
negri care aveau corpul atát de bine format, ?ncát ar fi fost difícil 
de gásit ceva mai frumos^ 0 

Se citeste aici ín filigran posibilitatea unui clivaj al crite- 
riilor estetice ín fiinctie de obieetul eontemplárii, aprederea 
corpului negru devansánd-o pe cea a chipului negru. Cu reate 
acestea, atentia artistului se concentreaza cu mai mare brtá 
asupra studiului chipului, § i nu a corpului* La nici cateva luni 
dupa vizttarea colecpei conteluí de Nassau, marcata de ceea 
ce as numi „eeeitatea ín lata Grádinn deliáilor \ Dürer a 
realizar unul dintre cele mai emocionante portrete de negru 
ale Timpurilor Moderne. E vorba de celebrul desen cu acul 
de argint reprezentánd-o pe Katharína, slujnica neagrá a gaz- 
dei sale din Anvers, Joáo Brandáo, comité al regelui Portu- 
gaíiei (fig. 21). 

Katharina e o slujnica (ín insemnarile sale de calátorie, 
el se refera la ea ca a „maura lui Brandáo a ), are douázect 
de ani - cum aflám din inscriptia care ínsoteste portretul - 
si, judecatá conform criteriilor estetice pe care toemai le-am 
evocar, nu e o frumusete. Dar ea este, liará nici o Indoialá, 
„o persoaná\ Dürer se apropie de ea plin de curiozitate, 
fire^te, dar |i cu simpatie $i íncelegere* Culoarea epidermei 
ei e sugeratá prin utilizarea savantá a hasurííor $¡ umbrelor, 
iar trasáturiíe chipului sunt redare cu aten de, fará a fi sar¬ 
jare sau stereotipate. De?i individualizara cu grijá, Katha¬ 
rina nu e totusi o partenerá de díalog, cel mult un obiect 
de studiu. Si ea stie acest lucru, Slujnica maurá a íui Brandio 
„con$imte‘, dar - antrenatá ín acest joc inechítabil - pleaca 
prívírea. 
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2L Albreeht Dürer, Katharina Brandáo , 1521, ac de argint 
pe hártie, 20 x 14 cm, Gallería deglí Uffizi, Fio renta 


Va trebui sa asteptám alte cáteva decenií pentru ca femeía 
neagrá sá ridice privirea (fig. 22), Se asista atund la nasterea 
cristalizares unuí imaginar bogar al ^frumusetii sumbre \ 
ale cárei urme pot fi detectare atát ín artele figurative, cát si 
ín poezie, in jurul anului 1600. E totu^i impresionant sá con- 
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Dáñese Cattaneo (?), 
Venus neagrá , 
dupa 15S1, bronz, 
33,2 cm, Luvru, París 


statam cá, in evocadle plastíce, ca ín cele líterare, autonomía 
estética a „negrulur rámáne relativa, cácí se nscrie intotdea- 
una intr-o poética a „contrastului“, ín care „aJbuT e implícít 
sau tacit prezent* 

Aparicía si dífuzía exceptionalá a iconografiei „Venerei 
negre ‘ poate fi mjeleasá in lumína acestei observapi* Se 
cunóse maí bine de douásprezece statuete reprezentánd fe- 
mei negre nude, pnánd cu o mána o oglinda cu cealaltá 
o pánza, Autografia lor e incerta, dar tóate dau dovadá de o 
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sensibilitate stilisticá $i de o stiintá a iconografiei proprii 
Rena^terii tárzü §i ¡nrudite cu $coala de la I ontainebleau. 

ni*. 

In sradiul realizárii plastice, iconografia picturalá a lui Venus, 
de origine veneciana, sau cea a „femeii facándu-§i toaleta" ca- 
pátá M corp \ ca sa spunem asa. Si acest corp este negru. Ve- 
chíul atríbut al oglinzii este privilegiar, ín acest caz particular, 
datoritá proprietáplor lui autorefiexive. „Venus neagra este 
prezentatá íntr-un proces de identificare speculará care rela- 
tivizeaza, dar fará a anula compíet, imagínarul alteritá|iL 
Asistam la un fel de clívaj ín ceea ce priveste relatía dintre 
identitate $i altérnate. Tóate aceste statuete din bronz polisat, 
care ating o inalpme de aproximativ 30 cm, sunt obiectele 
unei pláceri optice destínate unor spectatori occidentali (deci 
albib Acestui scenariu vízual, care vizeaza invariabil punerea 
ín scená a alteritátíi, i se opune un altul, cu dominantá iden- 
titará. Oglinda pnutá !n mána dreapta, obiectul-cheie al 
acestei punen in scená, atrage atenpa asupra chipului ca loe 
de manifestare al persoanei. Cát despre panza din stanga, 
atribut tradicional al »femeii la scaldat", ea se refera la corp, 
si ín particular la igiena lui. Contemplarea se índreaptá catre 
strálucirea corporalá si este locul ín care intervine trecerea 
subtila, dar íncárcata de sens, intre stadiul iconografic si rea- 
lizarea materialá a acestui obiect al plácerii. 

Bronzul e polisat cu cea mai mare grifa, asa íncát suprafata 
corpului devine din sumbrá seanteietoare, stralucitoare, lumi- 
noasa. w Ven us neagra ne o era §ansa de a asista la acest feno- 
men rar. Exploatarea unui material — bronzul polisat - face 
ca stilul si iconografía sá se puna reciproc in volcare, Aceastá 
sinergie se realizeazá ntr-o poética plástica a paradoxului, cea 
a „negrului scánteíetor 

ema literata a negrean lucitoare e totufi veche §i cunoa^te 
ín aceea§í época numeroase formulan poetice, chiar daca 
ímaginea „metalului polisat'', concept de o mare originalitate 
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atasar limbajului scuiptural insusi 43 , nu revine decir arareorí 
ín repertoriul figurllor poetice proprii autorilor manierismu- 

A 

lui si barocului* m aceastá privinta* distinctia suprema íi revine 
lui Giambattísta Marino* autorul unui celebru sonet care 
lauda o ^írumuse^e neagra , adresánd o provocare „ffumusetíi 
fildesului“ Ín numele frumuseni abanosului, el ínsusi dotar 

y * y 

cu o strálucire proprie* de^i >í sumbrá “ 44 . ocmai aceastá anu- 
tezá filde^-abanos e cea care va fi exploatatá in cadrui esteticii 
materialului formúlate de poezia manierísta franceza: 

Sumbra divínitate, a ta splendoare neagra 
Stánteie-n flácari sumbre ce totul pot sá arda 
Nimic n-are zapada pentru a-ti fi asemeni 
§Í Filde^ul acuma-i ínvins de Abanos, 

Georges de Scudeiy 

Superb Monstru al N acuri i, cu-adevárat obrazu-ti 
E negru cát se poate, dar nespus de fuimos, 
lar Abanosul luciu care te-mpodobeste 
De albul filde^ mult mai presus se arará, 

Franco is Tristan L Herrante 

Astru a cárui intunedme pare sá te-ncunune 
Strámuti ín strálucire obscuritatea ta 
Ara ti in adevár cá Frumusetea 
ín Abanos sau Filetes vrájeste deopotrivá. 

Urbain Chevreau 43 

Parcurgand aceste texto, regasim o sensibilitate estética idén¬ 
tica celei care a guvernat realizarea seriei scuipturale a „Vene- 
relor negre 4 \ S-ar putea spune cá negreara aruncá o provocare 
albepi, devenind ea ínsási lumínoasá, scánteietoare* 

maginarul estetic §i ero tic atasat frumusetii feminine 
negre e considerabil mai frecvent decir cei care se refera la 
bárbatul negru* Acesta nu este totu^i inexistente chiar dacá 
e mai tardiv $i se fixeazá mai trudníc In mod semnificauv* 
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frumusefea masculina neagrá nu se construie^te decát atunci 
cind are loe o ¡nversiune de „gen ín relaja subiect-obiect, 
astfel íncat privirea femlniná ísi revendica autonomía asu- 
pra corpului masculin. Exemplul cel mal marcant ín acest 
sens este fiirnizat de unul dintre prímele romane - datorat 
unei íemei - care ¡nterogheazá relapa de putere Intre cel 
care priveste si obiectul acesteí priviri. In pofida acestei 
rásturnári fundaméntale, opera autoarei engleze Aphra Behn 
Oroonoko or The Rayal Slave (1688) pune ín scená stilistica 
negrepl care domina ín época si despre care am vázut ca nu 
reusea sá se defineasca altfel decát prin „contrast“. Dat fiind 
cá e vorba de una dintre operele-cheie ale studiilor postcolo- 
niale, ími voi limita consideradile la un pasaj al acestei cárti, 
p anume descrierea, prin ochii autoarei, a unui persona) negru, 
la Inceput print, apol sclav: 

E! pátrunse ín íncápere p mi se adresá, ca p celorlalte femei, cu 
o grafíe perfecta. Era mai degrabá ínalt, dar cum nu se poate 
ma¡ frumos proporcionar; sculptorul cel mai celebru n-ar fi 
punir realiza un corp mai admi rabil formar, din cap páná-n 
picioare* Chipul $áu nu avea acea colorape negru brun-ruginie 
de care au parte majoritatea íiintelor acestei natii, cí era de un 
abanos perfect $au de un negru stralucitor ca antracituí. Avea 
ochii cei mai redutabili cu putinjá p foarte pátrunzátori; albul 
lor era ca neaua, ca $i dinfrL Nasul era drept $i román, ín loe sá 
fie african §Í strivíu Gura, de forma nespus de delicacá, departe 
de buzele groase rásfránte atát de obi^nuite la ceilaíti negrL In- 
treaga proportie si alará a chipului san erau arar de nobiie, de 
armonioase, ncat, cu exceptia culorii, nimic din cele pámánte^ti 
n-ar fi putut fi mai frumos, mai plácut $i mai seducator. Nu-i lip- 
sea nici o grafie care sá nu poarte amprenta adeváratei irumusep. 
Píetele íi cádeau pe umeri asístate de arta, adicá le increpa servin- 
du-se de o tija de pana $i le purta pieptánare cu grijá* lar perfec- 
tiuníle spiritului sáu nu erau mai prejos decát cele ale persoanei 
sale; cáci stia sá vorbeascá admirabil aproape despre tóate su- 
biectele; oricine 1-ar fi auzit vorbind ar fi fost convins de eroa- 
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rea de a crede cá un spínt strálucit nu se poate gas i decir pr Éntre 

bárbatii albi. 46 

> 

Se va fi observat cá descrierea se bizaie pe o abundentá 
de superlativa §i de propozitii adversativa* Oroonoko e cel 
mai grados, cel mai armonios, cel mai plácut, cel mai 
seducátor Unicul sáu defect e*.* de a fi negru* Dar ín 
aceastá privintá frumusetea abanosidiu o departe pe cea a 
7? negrului brun-ruginiu“> iar „stráludrea ochilor negri ca 
antradtur L (spre a nu mai vorbi de ^strálucirea spiritului 
sáu) compenseazá culoarea lui neagrá: „cu exceptia culorif 
nimic din cele pamántesti n-ar fi putut fi mai frumos*. 

La Aphra Behn, prezentarea lui Oroonoko are coate 
caracteristicile unei fantasme erotice, ceea ce autoarea lasa 
sá se líiteleagá cu destulá claritate (el este „cum nu se poate 
mai frumos proporcionar") * S-ar parea nsá cá aceastá fan¬ 
tasma se supune, la rándul ei, unei paradigma extrínseca a 
frumusetii masculina, conotate cultural Csculptoru cel mai 
celebru n-ar fi putut realiza un corp mai admirabil formad). 
Dacá citim cu atentie intregul pasa], ne convingem cá descrie¬ 
rea lui Oroonoko, care culmíneazá cu „nasul drept sí román ’“, 
„gura delicatá si „pletele cázándu-i pe umerff e in chip secret 
guvernatá de modekil suprem al grapai ^i frumuserii mascu¬ 
lina, reprazemat in época de statuara amicá, a carei opera 
emblemática era Apollo Belvedere* 47 

Chiar dacá pr ivi rea naratoarei e íntr-adevár catalizare- 
rul capabil sá facá sá interactioneze canonul occidental sí 
diferenta etnicá, demersul ei trebuie ínteles ín contextul mai 
larg al circulatiei formelor si ideilor ín zorfi Timpurilor 
Moderna* Astfal, n-a$ exelude influenta unor reusite formale 
§i tehnice anterioare asupra deplasárii opérate de autoarea 
englezá cánd trece de la o frumusete masculina „marmo- 
reeaná \ ca aceea a luí Apollo Belvedere, la un ,Apollo de 
abanos \ ca Oroonoko* Cele mai importante dintre acesta 
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23, UAntico (Pier [acopo Alari Bonacolsi, supranumit LAntico), 
Apollo Belvedere, catre 1490, bronz, 40,8 cm, Ca d Oro, Venena 
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reusite imi par a £i transpunerile ín bronz cizelat ale marii 
statiu de la Belvedere, al carel autor este aproape miticul 
Pier Jacopo Alari Bonaeolsi, supranumit I Antico 48 (fig, 23), 
Asta nu diminueazá cu nímic interesul pe care trebuie sád 
aeordám strategiei textuale a Aphrei Behn* Dimpotrivá, ea 
ne permite sá íntelegem cá alterítatea neagrá s-a construir nu 
in mod autonom, ci ín sánul unor fuziuni fórmale "ntr-un 
díalog permanent cu marile exemple a ceea ce cultura Deci¬ 
den talá definea Ín acel moment ca normá. 


PATA 

Ethpicele luí Heliodor din Emesa, autor din secolul al 
IITlea sau al IVdea al erei noastre, reprezintá unul dintre pri- 
mele romane din istoria literaturíi. 49 In época moderna, opera 
s-a bucurat de un succes considerabiL A fost tiparitá la Basel 
in 1534, tradusá ín francezá ín 1547 de lacques Amyot p ín 
englezá ín 1569 de Bomas Underdowne, Cervantes sí Tasso, 
íntre alpi, si-au gásit ín ea surse de ínspirape. 

In pofida articularii complexe a relapei dintre episoade, 
povestea insasi e destul de sinipla* O princesa etiopianá, aban¬ 
donará la nastere de mama sa, regina Perslna, este transpor¬ 
tará la Delfi, unde e crescuta de grecul Haricles sub numele 
de Haricleea §i devine preoteasá a luí Artemis* ’e cand asista 
la jocuri sportive la Atena, ea íntálne$te printre participan^ 
un tánár tesaban pe nume Teagene, si cei doi se mdrágos- 
tese unul de celalalc Ei párásesc Grecia condusi de ínteleptul 
egíptean Calasiris si dupa mai multe aventuri pe mare ñau* 
fragiaza ín Egípt. Acolo trec prin íncercári dificíle, ímpreuná 
p separar, ínainte de a ajunge in Etiopia, unde domnesc pá- 
rinpí Harícleei, regele Hídaspes si regina Persína, Prizonieri, 
necunoscutl, suntpepunctul dea fi imolati zeuluí Soare, cánd 


69 


batránul Haricles sose^te din Grecia $i are loe recuncarrerea 
aceptará* Povestea se termina, asa cum se envine, prín casa- 
toría eroilor* 

Naratiunea e construirá pe o trama simbólica care leagá 
Sudul de Nord $i Nordui de Sud* Axa e formará de Nil, iar 
Grecia si Etiopia reprezintá extremele* In centru se aña Egíp- 
tul, ín spetá cetatea stantá Memfis, loe sacru aflat la jumátatea 
drumului íntre Delfi (i Meroe* Cát despre intriga, ea e n 
depliná armóme cu aceastá polarizare: totul se joacá ín jurul 
sau din prícína zámislirii aparte a Harícleei, frumusete alba 
náscutá din parind negri* 

Secretul acestei misteríoase conceppi nu se dezváluie decát 
tárziu, mai precis ín a patra carte a romanuluí (adicá ín inima 
ínsá^i a narapunii), §i rádácinile luí se afundá ín credinte stra- 
vechi privind influenza imaginilor asupra formarii fatuluí: 
in momentul uniunii cu soprl ei, Hidaspes, care e negru, re¬ 
gina Persina, neagrá si ea, ar fi prívít cu prea multá insis ten tá 
o pictura reprezentánd o Andrómeda blonda* 50 Dincolo de 
funepa ei de cheíe narativá, confesiunea reginei, inscrísa ín 
caractere egiptene pe panglica cu care si-a ínfásat copiíul 
abandonar, capátá o valoare specialá, cáci ea dezváluie dra¬ 
ma unui metisaj deghizat, §i prin asta incomplet, pretíns, 
trucat. Pentru o privire moderna, principalul ínteres al acesaii 
román consta mai putin ín apología hibrídárii cultúrale, 
cum s-ar putea crede íntr-o prima instanta, cát ín istoria e§e- 
cului ei* Dar sá citim panglica ín care era iniáfat corpul expus 
al pruncului: 

Eu, Persina, regina Etiopiei, celei care nu ate inca nume p care 

nu mai e ñica mea de eind i-am dar nastere, ü dau acest ultim dar, 

> 

pe care am brodat povestea mea crista* [♦♦*] Nu pencru cá as fi 
vino vaca te-am párásít, copilá, inca de la nastere p nu din aceastá 
priciná te-am luat de la tatál táu, Hidaspes, martor imi este strá- 
mosul neamului nostru. Soarele, rebute totu^i sá má dezvino- 
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várese ín ara ra, ñica mea, dad ai sá tráíe^d, si ín faca celuia care 
ce va gási, trimis de zei, si Ín lata tuturor oamen¡lor, explicándu-le 
de ce te-am lepádat, Neamul nostru i-a avut ca strámo^í priñere 
zei pe Soare si Dionysos* printre semizei pe Persea si Andrómeda 
odatá cu ei, pe Memnon, Cei care au ridicat palatal regal 1-au 
mpodobit de-a lungul vremurilor cu picturi inspírate din intím- 
plirile aces tora* abiourile care infatiseazá faptele lor sunt ín 
Incáperile bárbaplor ín galerín numai tablourile eroilor Andró¬ 
meda $i Perseu ímpodobesc camera de dormir. Eram acolo, odatá, 
amandoí, La zece ani de la cásátoria noastrá, Hidaspes cu mine 
inca nu aveam copii. Ne odihneam fi adormisem de cáldura. Tata! 
táu s-a unir cu mine, supunándu-se, cum mi-a spus el, unui vis, 
$i am simjít atunci ca voi avea Ín curand un prunc. Pana la nas- 
terea ta au fost numai serbári publice si sacrificii de multumire 
ínchinate zeilor* Regele astepta un mostenitor al neamului sáu* 
Tu te-ai nascut alba, cu o faja palidá care nu semana cu cea a 
etiopienilor* Stiam pricina, cáci, atunci cánd tatái táu má m bra¬ 
mase, eu avusesem ín laja ochilor tabloul care o i nía usa pe An¬ 
drómeda goaiá pe cánd Perseu o a juta sá coboare de pe stáncá, 
si, din nefericire, tu semánai la culoarea pielii cu ea* Dándu-mi 
seama de aceasta, am hotárát sá scap de o moarte püná de ocará, 
^tiind bine cá acea culoare a pielii tale avea sá trezeascá bánuíala 
adulterului {cáci nimeni nu putea crede ín aceasti íntámplare 
extraordinará). M-am hotárát sá te ncredinjez unei soarte ne- 
sigure, dar mai bune, cred eu, decát o moarte sigurá hárázitá copu¬ 
lo r din flori*^ 1 

Sá reííectám la acest text> cu ceea ce spune $i ceea ce trece 
sub tácere* Persína revendica o dublá origine, divina umaná, 
din care fác parte atát Soarele (dívínitate a Sudului ars de astrul 
divin), cát diverse personaje ale panteonului greco-román, 
Decorapa palatului regal al etiopienilor* a^a cum e descrisa 
de regina, lasa insa sá se presupuná predominanta unui imagi¬ 
nar greco-román^ ceea ce va avea repercusiuni asupra romanu- 
luí familia!, Imprudenta contemplare a imaginii Andrómedei 
in momentul impreunárii va fí cauza directa a evenimentelor 


71 


viitoare. Textul e aici efiptic, cácí el nu precízeaza dacá An¬ 
drómeda din pietura era alba. El spune doar ca ea era „com- 
plet goalá". Atát aceastá indicada, cát si tácerea cu privire 
la adevárata culoare a pieüi nude a Andromedei accentueazá 
caracterul fantasmatic al scenei. Ne aflám ín tata unui joc 
complex, ín care echilibrul íntre natura si cultura Inclina 
catre cel de-al doilea termen, cu atát mal muir cu cát „albeara fi 
Andromedei este ea ínsási o pura constructie cultúrala, a 
cárei autenticitate a íost pusá la mdoialá, de altfel, n repetate 
randurL 52 

Sá ne amintim cá T potrivit mitului - pe care citítorü lui 
Heliodor íl cuno^teau bine —, Aidromeda era o prin|esá etio- 
pianá (ceea ce explica, de altminteri, prezenp eí ín palatul 
din Meroe) si culoarea píelii ei nu e explicit mencionará n 
textul fondator al Metamorfozelor lui O vi di u^ „Albirea ei 
este un enomen estetic cultural, rezuítánd dintr-un proces 
mai degrabá lent* 

Sá presupunem pentru o clipá eá pietura contemplará 
de Persina ín secolul al IV-lea („tab!oul care o ínfatisa pe 
Andrómeda goalá, pe cánd Perseu o ajutá sá coboare de 
pe stáncá ) ar fi semánat cu cea descrisa ín detaliu ín Eikones 
al lui Filostrat, celebra culegere de ekphraseis din secolul 
ai III-lea: 

Nu> aici nu este Marea Ro^ie, íar acesia nu sunt locuitori ai In- 
dieb ci vezí ni§te etiopieni §Í un erou grec ín Etiopia, $i lupta 
primejdioasá a eroului, ín care se avántá din iubire. Acidar 
piccorul cinste^te aceastá povestej si o compátimeste pe Andró¬ 
meda fiindeá a fost abandonará monstruluL Lupta s-a ¡ncheiat 
deja si monstrul zace intins pe tárm, zvárcolindu-se íntr-o baltá 
de sánge - de aceea marea e rosie ín vreme ce Eros o el i be- 
reazá pe Andrómeda din lanturi* Dupa obieei, Eros este pictat 
cu aripi, ínsá, lucru neobisnuit, apare ca un tañar care inca gá- 
aie, vádindu-se ostenir dupa o mida ¡ndelungá; cácí mainte de 
n ruma re Perseu a Ináltat ruga catre Eros ca acesta sá vina si sá 
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se nápusteasca tmpreuná cu el asupra fíareí, lar Eros a auzit ruga 
grecului si a venir, Fata este incánrátoare íiindcá are pielea alba, 
de$i [e] ín Etiopía* precum si chipul ti e íncántator; ar intrece o 
faca din Lydia ín grape, o íatá din Attica ín elegan^á, o tata din 
Sparta ín robustece* O infrumuseteazi si ímprejurarea príelnicá; 
pare neíncrezátoare* bucuroasá ji tema toare deopotrivá, §Í prí¬ 
vente |intá la Perseu, íncepand sá-i trímitá o urmá de suras* Acesta, 
nu departe de lata, sta lungit ín iarba moale fi "nmi res mata, í$i 
zvántá pe pámánt sudoarea jíne ascuns capul Gorgonei, ca nu 
cumva, de s-ar nimeri pe-acolo vreun trecator, sa fie preschim- 
bat in piatrá vázandu-L Muidme de pástori de vite íi aduc sá 
bea lapte si vin, etiopieni incántátori, cu neobísnuita lor culoare 
a pieÜi] si cu zámbetul ior aspru, prin care se aratá multumiti; 
ce i mai muid se aseamáná íntre ei. Perseu primeste bucuros daru- 
rile §Í, sprijinindu-se ín cotul stáng, í§Í ridica pieptul p §i-l umíla 
gáiamd, fari s-o scape din priviri pe lata. [«..] Fiínd el frumos din 
fire n¡ rumen ín obrají, lupta i-a ímbujorat si mai mult chipul p vinele 
I s-au umflac, cum se-ntámplá de obicei cánd rásufii iute. Multa 
recuno$tÍn$á are sá primeascá de la fatáu 4 

Sá presupunem* de asemenea, ca Persina, cu ochii fixap 
asupra picturii, a cunoscut ín bravie sopilui sau acela^i cres¬ 
cendo ca acela descris ín textul lui Filostrat si ca a simtit, in 
momentul culminant al imbráp^árii (§i al contemplara)* ca 
»va avea n curlnd un prunc\ Culoarea pielii pruncului ast el 
conceput ar fi atunci determinará nu biologic, ci cultural, iar 
*,albeata ei ar fi o albeatá adversativa, Ca 51 Andrómeda 
(Jncántátoare fiíndcá are pielea alba, desi e in Etiopia % 
progenitura regilor din Meroe ar fi „diferitá mai ales ín 
raport cu Ceilaltí, cu „culoarea lor strank \ 

Daca Andrómeda era (cel pufin in tabloul lui Filostrat) 
rezultatul (fantasmatic) al incarnárii, al supralicitárii frumu- 
sepi grece^ti, Haricleea era $i ea* nu mai pupn, toare acestea* 
Chiar si ín Grecia* unde destinul avea s-o conducá, aparitíile 
ei aveau sá producá o impresie puternicá. Dar e semnificativ 
cá* descriind-o* Heliodor nu specificá rolul culorii pielii ín 
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efectul produs de tañara etíopianá, si asta tocmai pentru cá 
la Delfi sau Atena albeata ei (dobanditá fn mod miraculos, e 
drept) nu constituía o „diferenfá vizibilá* Daca exista totu^i 
o ^diferenta", ea e semnalatá prin hipérbola aíbedi, care e 
stralucirea* Astfel, Haricleea este descrisa ca „orbindíU-l] 
cu frumusefea ei [* *.] (cáci fata ü strálucea din pricina emO' 

tiei [_] si privirea li deveníse si maí vie) (Cartea íntái, XXI, 

p* 208); ca avánd un par ?> [p]roaspát ca trandafirul §i blánd 
ca razele de soare £ (Cartea a treia, IV, p* 257); se vede Jn 
ochii acestui copil o scánteie divina" (Cartea a doua, XXXI, 
p* 246); stralucirea unei tor|e aprinse e „íntunecatá de lumina 
ochilor ei" (Cartea a treia, IV, p* 257); ochii ei, „asemenea 
razeior care strábat prin nori, l-au orbit [pe r eagene prin 
stralucirea lor" (Cartea a §aptea, VII, p* 349)* 

Motivul fortei sau , ? magieí" prívirii e constant ín román 
(el se maniíesta deja ín scena céntrala a concep|ieí prin „am- 
prentá matricialá"), dar ei capará o valoare spedalá ín prezen- 
tarea aparkiilor publice ale HaricleeL Evidendind „ardoarea 
ei, el semnaleazá íntr-adevar, ín mod subliminal, „diferen£a f 
pe pamánt grecesc a tinerei etíopiene, descendentá directa 
a Soarelui* 

Dialéctica Sud-Nord, negru-alb se imboga^te astfei prin 
motivul splendorii, capabila sa oculteze o íntunecime intrin- 

A 

seca, dar disimulatá, asadar invízibiiá* In ce-í priveste pe iubí- 
tul Haricleei, Teagene, de origine tesaüana, culoarea deschisa 
a pielü sale marcheazá dintm bun ínceput 5 ,diíerenta' lui spe- 
cificá, cací intrarea sa ín scena are loe ín momentul in care 
acest tánár erou, descendem autentic al lui Ahilé, e capturar 
pe coasta a ricaná de tálhari egipteni cu „tenul negru" si cu 
o Jnfatisare respingátoare" (Cartea intai, III, p* 190)* Asis- 
tám la un veritabil scenariu al nvierii, cu o cromatica perfect 
calculará, ín care torpr magica a privirii amoroase joacá din 
nou un rol fundamental: 
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Plin de ráni, el parea cá-si revine cu greu díntr-un somn adánc, 
vecin cu moartea. Sí rotu^i frumuse^ea lui bárbáteasca parea inca 
ptiná de vigoare, iar sángele care íi pata obrazul íi sporea albul 
strálucitor al piel i i. Cu toatá suferinja ce-i fngreuna pleoapele, el 
^i-a ridicat privirea, atrasa de vederea cínerei fete, si aceasta a fose 
de ajuns ca sá-1 faca sá-si reviná.^ 

In época moderna aeest pasaj din Etiopicek a fose adesea 
ilustrat, atar ín edinile tiparite ale román ului lui Heliodor, 
cát §i ín picturi autonome, artistii accentuánd, dupa caz, con¬ 
trástele aromatice si estetice íntre JbunC si „rai \ 56 In schinib, 
reprezentarile picturale ale scenei crucíale din román, cea a 
ímpreunarii Persinei cu Hidaspes ín prezen|a picturii repre- 
zentánd-o pe Andrómeda, sunt rarisime, ceea ce se explica, 
probabil, prin ratiuni de buná-cuviinfá. Opera cea mai im- 
portantá dintre tóate este cea aparpnánd cicluiui inspirar de 
Etiopicek lui Heliodor, realizata de Kareí van Mander III 
catre 1640 (fig. 24). 

Scena ne introduce ín camera de culcare a cuplului regal 
din Meroe, surprins íntr-un moment de intimitate amoroasá. 
Regele p regina sunt negri p, dacá luám ín considerare cano- 
nul occidental al frumusetii ín época ín care Van Mander ísi 
picta tablonl, ei sunt tratan fará menajamente. Sunt negri 
si lipsiti de frumuse^e, dar nu íncape nici o índoialá cu privire 
la regalitatea lor, chiar dacá nsemnele puterii au fost pentru 
moment relegate ín planu! al doilea. Sceptrul, turbanul si 
coroana au bst depuse pe o masa bogat decorará plasatá ín 
stánga, asa íncát míscárile regelui sí ale regineí au cástigat 
ín libértate. Dar e vorba de o libértate relativa. Mana regelui 
dezmiardá pieptul reginei, care exhíba ín prim-plan un ge¬ 
mínelo dezvelit. Insá corpurile celor douá personaje rámán 
acoperite de stofe fastuoase $i ei poarta pe cap podoabe pre- 
tioase. Persina a pástrat chiar si o diadema usoará pe frunce, 
semn insistent al demniratíí ei regale, ""oate aceste detalíi sunt 
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absente din textul lui Helíodor, dar pictorul a tinut sa le ada¬ 
uge, subliniind astfel ca istoria ai cárei marrori suntem, de§i 
ín aparenta inrimá, este ín realitate profund políticá. Pree- 
minenja figurii feminine in aeest scenariu de política amo- 
roasá este un element important. Mica diadema de pe capul 
Persinei íntáreste pozitia ei de »woman on top v si este parte 
integrantá din raportul privilegiat pe care regina neagrá ll 
íntretine cu pictura reprezentánd-o pe blonda eroiná greacá. 
Prin gest prívíre, regina aciliteazá trecerea de la pictura la 
propriul sáu corp* Frumoasa Andrómeda este o «imagine de 
opozitie ÍC * dar o «imagine de contacté care se preteaza unui 
transfer de ordin vizual si táctil. Privirea «fascinara a Persinei* 
ca sí bratul sáu acoperit de o stofa de culoare aurie joacá rolul 
de trásaturá de uniré cu nuditatea blonda a Andromedei* 
Hidaspes, tara a fi complet privat de atribútele rangului 
si puterii sale* joacá aici un rol secundar. Privirea lui concu- 
piscentá e índreptatá spre ersina §i pare sá ignore fantasma 
Andromedei. C at despre regina* ea are un unic obiect al dorim 
teí: imaginea. In acest scenariu* regele e cel mult martorul 
sau instrumentul incon^uent al unui soi de inseminare ima¬ 
ginará. Nu ne vom mira* asadar, in rata reticentelor lui ín 
momentul íntoarcerii blondei Haricleea ín tara sa natala* 
Nici dovezile materiale (giuvaierele sacre pe care princesa e 
ín másurá sa le arboreze)* nici márruriile órale {cea a marelui 
gímnosofist Sisímitres)* nici dovezile scrise (panglica) nu reu¬ 
niese sá-1 convingá pe rege de paternitatea sa: «Dacá noi amán- 
doi suntem etiopíeni* cum am fi putut avea* in raspar cu 
bunubsimt, un asemen ea copil?Ráspunsul e ín cel mai 
inalt grad justificar $i nu poate vení decát de la... tablou: 

Slujitorii au pñmit poruñea sá aducá tabloul. Indatá ce acesta a 
ost adus aláturi de Haricleea* s-a iseat un mare tumult, pentru 
cá cd care ¡nteleseserá ceva din ce se vorbea se inrampla le spu- 
neau acum celorlalti, si cu totii erau cuprinsi de uiinire §i de bu- 
curie din pricina und asemñnári atát de per r ecte + ti cele din 


76 



24. Karel van Mander III, Hidaspes si Petsina in futa tabloului 
Andromedei , catre 1640, ulei pe panza, 110 x 220 cm, 
Museumslandscliaft Hessen Kassel, Gemaldegalerie Alte 
Mdster, Kassel 

urmá, Hidaspes nu a mai avut níci o índoíalá sí a ramas nemi$- 
cat, plin de mirare sí bucuríe* Acunci Sisimicres í-a spus: „Mai 
rámáne un síngur lucru de vázut* de vreme ce e vorba de regat, 
de drepturile uneí urma^e legitime la tren. Pata mea, dezvelepe-p 
bratul, aveai mai sus de cot o pata neagrá. Poti sá lasi sá se vadá 
ceea ce va fi o dovadá a amílieí $i a neamuluí tau*“ Harícleea sí-a 
dezvelit índata mana stángá. O pata rotunda, ca de abanos* íi 
ínsemna bratul de fildep 

Juxtapunerea tinerei fete si a tabloului face spectacol, ca 
sá spunem asa* E vorba de spectacolul „asemánárií\ spectacol 
irx mod necesar public, pentru ca pune n joc ^poporul^ si 
pe viitoarea sa regina* Ceea ce parea la "nceput relatarea unei 
simple fndoieli privind paternitatea s-a transfdrmat íntr-o 
naratiune muir mai complexa, cáci e o narapune política* 
Scena comparatiei este, ín acest sens, o constructie exceppo- 
nalá* care afecteazá raportul dintre aparenta p esentá. Dez- 
váluirea „petei'\ abil orchestratá de bátránul preot, e puncml 
eí final* Harícleea „apare irumoasá* blonda si alba ca o eroiná 


77 



25- Karel van Mander III, Regina Peni na si regele HiJaspes o reamóse 
pefiiea lor Haricleea, catre 1640, nlei pe panza, 109 x 194 cm, 
Museta mslandschaft Hessen Kassel, Gemaldegalerie Alte 
Meisrer, Kassel 

greacá* ramánánd ín acelasi timp, ín mod secret, dar esencial, 
neagrá. Guvántul nu este i isa pronuntat si negrul nu este 
exprima: decát metaforic — „o pata rotunda, ca de abanos* íi 
ínsemna brajul de fildef \ Red usa $i ascunsá, culoarea neagra 
nu e insá mai pupn importantá* „Pata de abanos" e un semn 
al filia|iei al regalitapi, pentru ca ea conferá prini;e$ei „albe 
dreptul de a ocupa tronul rezervat „negrílor etiopieni \ 

In tabloul pe care i-1 consacrá, Karel van Mander III oíera 
o interpretare aparte a acestei scene (fig, 25}. oate perso- 
najele mentionate de text sunt acolo* Regele si regina §i-au 
reluat jilpil regal Insemnele puterii. Ei ascuká pledoaria 
Haricleei, reacponánd flecare in felul sáu: regina e gata s-o 
primeascá ín bratele sale pe fiiea pierdutá si regásitá, ín timp 
ce tatal, ni^el perplex, ramáne inca ín expectativa* Sisimitres 
e ín umbrá, dar lui i se datoreaza aducerea tabloului-martor 
si tot el e cel care, soptínduri la ureche Haricleei („Fata mea, 
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dezvele$te-ti bratul,*,“)> desfasoará acum panglica care con¬ 
fine povestea misterioasei amprente materne. 

Cáteva personaje negre se vád ín planul al doilea* Unul 
dintre ele e servitorul care a transportat tabloul din spatiul 
privar al camerei de culcare ín cel ín eare are loe dezbaterea 
publica* AJáturi de el, abia schipt, se aflá «poporuT. 

Actiunea e concentratá la máximum, iar compozitia e 
elíptica* Fácánd dovada unei strategii picturale raímate, Van 
Mander a plasat silueta Haricleei in fata tabloului, ocultánd 
astfel personajul care ar trebui sá se afle ín el si care ar fi tre- 
buít sá constituie unul din cei doi termeni ai confruntárii, 
Comparatiei Andrómeda—Haricleea pictorul íi preferá supra- 
punerea sau, mai bine, substituya, Meraforic vorbind, Ha¬ 
ricleea e , s o a doua Andrómeda 1 o Andromedá care iese din 
rama, o princesa etiopíana care ar fi trebuit (ar fi putut) sá 
fie neagrá, dar care e alba* Un element suplimentar se adaugá 
acesrei strategii picturale de o mare indráznealá* „Bratul de 
fildes al Haricleei constituie, ca si in text, centrul episodului* 
Tinta privirilor, el traseazá ín aceíasí timp o mare díagonalá 
pe tabloul vid de figuri. Dánd curs injonctiunii lui Sísimitres, 
Haricleea §i-a suflecat maneca, dar pictorul evita sá ducá la 
bun sfársit acfiunea de devoalare, In opera sa nu exista nici 
zeitá albá, nici patá neagrá, n centrul ei se aflá o tensiune 
produsá de o dubla absenta, de un dublu vid. 


Mai degrabá decát istoria unei hibridári, Etiopicele sunt o 
tabula despre colonizarea cultúrala, Contrastid alb-negru se 
inserie ín ele pe traseui unei dialectici a puteni care pune in balan tá 
aparenta si esenta. Aceastá opozide rinde cátre un echílibru 
simbolic care are íntr-un anumit sens de a face cu rezolutia - 

i 

simbólica si ea - unui vechi conrlict care opune Sudul Nordului, 
lumea negrilor celei a albilor. Se injelege cá, odatá dovedita 
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26. Karel van Mander III, Teagenepun&nduA la pdmant 

pe uriasul etiopian t catre 1640, ulei pe pinza, 116 x 205 cm, 
Museumslandscliaft Hessen Kassel, GemaldegaJerie 
Alte Meíster, Kassel 


legitimitatea dinástica a tínerei fete abandónate pe nedrept, 
regatul din Meroe va avea ín fruntea sa o regina — Hari- 
cieea - care va fi ín acela$i timp neagra alba, aibá neagra* 

Dar Etiopicele pun in evidenp caracterui precar al acestui 
echílibru sí cel, din nefericire ineluctabil, al unei basculan* 
Romanul este, ín cele din urma, purtátorul unui mesaj „eolo- 
nial*, iar personajubcheie al acestui deznodámánt paradoxal 
nu e altul decát*** eagene* 

Tañar din Tesalia, descendent direct al marelui Ahilé, 
descris insistent ca avánd tenul ?> de un alb stralucitor ‘ (Cartea 
intai, II, p* 189)> eagene, soj promis etiopienei albe Hari- 
cleea, trece prin numeroase íncercari inainte de a a) unge la 
mana iubitei sale* Ultima dintre acestea, care e $i cea maí 
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díficilá, e lupta cu un urías negru, campionul Meroebos* ín 
reprezentarea acestei seene (fig, 26), Van Mander ereeazá o 
adeváratá naratiune a Juptei cu dublul* 00 , atát de evidente 
sunt simetriiie intre cei doi combatan^, vázuji unul ca ne- 
gativ al celudalt, sau, mai precis, !n asemenea másurá e Celá- 
lait coneeput ca negativ al AceluiasL Aceeasi opozitie se 
regáseste ín descrierea literará a confruntárü, unde expunerea 
detalíatá a celor douá tehnici de lupta echivaleaza cu a pune 
ín scena doua modurí diferiré de a concepe sinergia intre 
corp si spirit: 

[*,*] edopianul a fost adus ín mijlocul spectatorilor Aruncánd 
ín jur privíri mándre $i dispretuitoare, el a inaintat íncet si plin 
de importanjá, agitándu^i bravie $i mi§cindu-$¡ coatele ritmic* 
Cand a ajuns in apropierea loeului unde se ailau magistrajis, Hi- 
daspes 1-a privit pe Teagene si i-a spus ín greceste: ^Stráine, tre- 
buie sá luptí cu acest om, poporul íp poruncefter „Si fie precum 
dórente [., J fi-a íntins brajele ínainte, s-a proptit bine cu picíoa- 
rele ín pámánr si, cu genunchii Indoiji, cu umerii rotunjip |i cu 
gátul aplecat, si-a incordat tot rrupul, asteptánd nemiscat ¡nce- 
putul lupteL Cánd s-a uitat la el, edopianul a sutás íngáduitor, 
Gesturile batj ocor i toare aratau disprejul lui pentru un asemenea 
adversar; 1-a atacar dintr-odatá si, cu pumnul trimis ca dintr-o 
párghie, 1-a lovit ín cap pe Teagene* S-a auzk zgomocul loviturii 
el £i-a umflat pieptul rázlnd prestente* ~eagene ínsá, ca unul 
care frecventase $colile de gimnástica £Í era obi^nuit cu íntrecerile, 
cunoscánd arta luptei lui Hermes, s-a hotárát sa se retragá la 
ínceput $i, dupa ce í$i va fi dat seama de forja adversarului, sá 
nu atace din faja acest trup uda$ $Í feroce, c¡ sá in ranga forja 
brutalá prin iscusinjá* Abia 1-a adns celálalt ^i el s-a prefacut cá 
fusese lovit cu mult maí tare, intinzánd gátul si expunándu-se 
sá fie lovit ín cealaltá parte* Edopianul 1-a atins din nou §i el s-a 
dat ? ñapo i, preíacándu-se ca e gata sá cada cu capul ín jos, 
Prinzánd euraj, din disprej lata de adversar, edopianul se 
pregátea sá-i aplice o a treia loviturá fará sá se pázeascá §i-si ridicá 
din nou brajul ca sá loveascá* eagene ¡nsá s-a retras brusc, s-a ferit 
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aplecándu-se $i, prinzánd cu brajul drept brapol stáng al adver- 
sarului, 1-a scuturat strángándu-i bine, in vreme ce avántul máiníi 
sale care lovise Ín gol 1-a facut pe om $a se prábu^eascá la pámant; 
apoi, aluneeánd sub subsuoara acestuia, 1-a prins pe la spate, n 
duda greutátii de a-1 cuprinde peste pinteeul gras, 1-a lovlt pa¬ 
cerme peste gleznele picioarelor de mai multe ori cu cálcatele, 
1-a silit sá cada in genunchi sí, tinándu-1 cu picioarele, 1-a apásat 
pe pántece. Apoi 1-a bátut pe etíopían peste pumnii ín care se 
sprijinea si care-i sustineau capul, facándu-í astfel sá cada; i-a adus 
brafele de flecare parce pe langa támple $i i le-a incruci^at la spate 
intre umeri, siíindu-1 sá se íntindá cu tata la pámánt, Vazand aces- 
tea, mulpmea a ínceput sá scrige íntr-un glas pliná de admirare, 
mai tare decát ínainte b ■ ■] 

Astfel 1 devine bárbatul grec demn de princesa etiopiana $i 
de tronul din Meroe, ín mod „ju$t §í democraticé cum ne 
lasa sá íntelegem román ul. Impresia cu care rámanem este 
cá, n ultima ins tanta, román ul nu e decát o abilá apologie a 
elenísmuiui §i a masculínitapi sale dominante, apologie ca- 
muflata sub apárentele unei naraáuni simbolice, cea a uneí 
traversari aventuroase a Medíteranei si a unui lent suis pe cursul 
Nilului catre „imperiul negru“ al Sudului extrern. 


NEGRUL LUMINILOR 

„To{i oamenii au pielea neagrá, anume mai muir sau 
mai pu|im Aceasta propozi|ie, extrasá dintr-un discurs rostit 
de Petrus Camper ín 1764, ín cadrul unei sesiuni publice ín 
amfiteatrul de anatomie de la Groningen 62 , poate fi conside¬ 
rará emblemática pentru modul ín care cele mai lamínate 
minp ale secolului al XVIII-lea abordan ceea ce incepuse sá 
fie desemnat la acea vreme ca „diferenia rasialal Camper 
continuá: 
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mi este sufieient ca am dovedit prin observapi anatomice asupra 
corpului nostru, si in particular asupra epidermei noastre, cá nu 
exista rafiuni pentru a crede cá rasa negrilor nu se trage, la fel ca 
a noastrá, din Adam, párintele común al tuturor oamenilon Cá 
Adam va fi osr crear brun, smead, negrn sau alb, va trebui sá ad¬ 
mi tem cá descendenpi sái> din momentul ín care s-au ras pan di t 
pe suprafata pámántului, au trebuit in mod necesar sá-£Í modifice 
trásáturile si ten til potrivit climatului n care au ajuns sá locuiascá, 
alimencelor cu care se hráneau si maladiilor de care se intámpla 
sa fie aíectati. [... Adáugafi la acestea observable pátrunzáto- 

rului Le ]at si nu veri mal vedea nici o dificúltate tn a ntinde 

> > 

impreuná cu mine o maná fraterna negrilor si a recunoasre in ei 
veritabili descendenfl ai primului om, pe care íl considerám pá¬ 
rintele nostru común/ 1 

A limpezi, a lumina ceea ce e íntunecat, iatá, potrivit 
celor mal reputad dermatologi ai secolului al XVTII-lea> una 
dintre sarcinile inconturnabile ale Luminilor* Metáfora 
meritá retínutá, si Le Car, unul dintre mentorii lui Camper, 
o utilizeazá cu insistentá* Doar experíenm stiintificá poate 
aduce, afirma el, „o raza de lumina ín subteraneie obscure 
ale unui labirint Ímens v Pe urmeie luí Le Cat, Camper ob¬ 
serva, scruteaza, diseca* A merge dincolo de epídermá pen¬ 
tru a patrunde secretele culorii negre se dovedeste, cu tóate 
acestea, prea putin clarificaron 

[., J avánd ocazia sá disec in 1758, la Amsterdam, un tañar ne- 
gru din Angola — relateazá omul de £tnnpi olandez am gasit 
ca sángeíe lui avea exacr aceeasi culoare cu al nostru $i ca partea 
medulará a creierului sáu era la fel de alba - dacá nu chiar mai 
alba - decát cea a europenilorfo 

El adaugá, ín aceeasi ordine de idei, dar íntr-o nota de 
subsol: „Pentru a face acest lucru mai evidem, am disecat 
in acelasi tímp creierul unui alb/ 77 Aceeasi constatare: nici 
o diferentá! Rámáne ínsá semníficatia demersului Insusí: a 
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27. Frondspiciul rratatului luí Claude Nicolás Le Cat> 

Traite de la couleur de la pean húmame en general, 
de ee/le des négres en pamculier ; et de la métamorphose dune 
de ees couleurs en lautre sois de naissance, soit accidentellement 
(Amsterdam* 1765)> BN^> París 

diseca pentru a compara. Se íntelege de aíci cá originile cu- 
lorii epidermei se aflá díncolo de epidemia insa^L Dar unde, 
mai precis? Evídent* nici ín rosul sangelui, nici in albul masei 
cerebrale. amper le repereazá ín „|esutul reticular**, mem¬ 
brana coloratá ^formará din ¡ntreteserea capilarelor pielii, 
ale cáror fibre sunt u^or de observar la mana la pieior, d and 
la o parte cu gríjá epidemia í£<58 . 

ín pofida schimbarii paradigmei, eare a devenir din „mitica 
n stimtífica , vechea dualitate negru-alb e ín continuare pre- 
zenta. Nimic mai simptomaric ín aceastá privintá decir titlul 
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tratatului de dermatologie al lui Le Cat: Tratatprivindcuba- 
rea epidermei amane m general §i cea a negrilor ínparticular, 
si metamorfoza uñeta din aceste adori ín cealaltáfie prin ñas- 
tere , fie prin accidenta Prejudecátile privind culoarea neagrá 
continua sá obsedeze spiritele, ca p cele privind figurile 
intermediare* Frontispiciul edipei din 1765 vádeste o strá~ 
danie de a plasa chestiunea culorii epidermei íntr-un context 
mai amplu (fig* 27)* ntr-un peísaj luxuríant, o doamná 
(evident alba) e asezatá sub un polog* Un african (evident 
negru) ü face umbrá, o asiatica (ín principiu gaibená) íi ser¬ 
vente o bauturá racoritoare, in timp ce un indían {„píele-ro- 
sie ') ísi cauta inca, s-ar parea, vocapa exacta ín sánul acestui 
univers colonial* Gravura construiepe de asemenea (si mai 
ales) un discurs ñgurativ in jurul raportului dintre identb 
tare p alternare* In mod oarecum paradoxal, negrul e cel 
care ia ín posesíe oglinda doamneí, instrument emblematic 
al cáutarii sinelui, pentru a o apza sub ochii «ultimului venir 1 
{„pielea-rofie % pe care il invita sá se conffunte cu identitatea 
sa* fo In josul pagíníi, inscriptía !n latina, extrasá din Virgilíu, 
e o adeváratá proclamatie a diversitápi: pe pamánt nu exista 
doar o singurá culoare si tóate chipurile di erá intre ele ( n non 
vultos , non color unus )* 

Problema culorii negre trebuie abordará ín contextul „di£e- 
renjiei universale care, spune Le at, Jmpodobepe supraíafa 
pámántului“* El o defineste ínainte de tóate prin propozitii 
adversative: nu e o boalá, e un fenomen care nu provine nici 
din bila, nici din sánge, ci dintr-un „suc nervos í¿ , pe care 
autorul íl boteaza oethiops animal Celo rapa pielii, ín special 
raportul alb-negru, e ín functíe de cantitatea de oethiops pre- 
zentá ín organism* Cum se vede, suntem aici la un pas de 
descoperirea „melanineí“* 

Ja top dermatologii secolului al XVIII-lea 71 , Le Cat avea 
o adeváratá obsesíe a fbrmelor míxte, Indeosebi a figuríi 
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negrului-alb, care agitase deja spiritele ín secolele preceden¬ 
te 2 El are íncredere ín opinía potrívit cáreia „in centrul 
Africif ai acestei párti a vechii lumi ai cárei interior este pen- 
tru noi atát de nou, in mijiocul unei vaste populapi maure, 
poate fi descoperitá o rasa de oameni albi ca lapteie, avánd 
aceea^i forma fi aceeafí fizíonomie ca cea a compatrioplor 
ior negri" 7 , si nu respinge cu cocui credíntele prívínd roiul 
„imaginapei mamelor^ asupra careia preferá sa lase sá planeze 
misteruh Dar partea cea mai interesantá a sectiunü pe care 
o consacra formelor míxte e formara din descrierile de caz, 
íntre care cel mai semnificativ este cei cunoscut pana azi sub 
numele de „negresa párintelui Gunidla ': 

Pá rímele Guní illa, autor al lucrarii Historia Jal Orinoco , a vázut 
ín Cartagena Indiilor in 1738 o iiicá a unei negrese patata sime- 
trie ín negru si alb din cap páná-n picioare: capul era acoperit 
de un par negru buclat, in mijiocul cáruia era o piramidá de fire 
crece, al be ca neaua, ale cáror várfuri ajungeau in crestetul capu- 
lui, iar baza era intre spráncene; jumatatea íor interioará era alba 
si buclatá, iar exteriorul, negru si eren in centml acestei pirámide 
al be era o pata neagrá regulatá, ca alunitele Doamnelor noastre. 
Chipuí era de un negru-deschis, cu pete de o culoare mai vie; o 
alta piramidá alba mergea de la gát la adáncitura de sub buza infe- 
rioaxá, deasupra bárbieh Aceastá copilá a vea la mai ni ca niste má- 
nusi negre si la picioare un fel de ghetute de un negru-deschis, 
cenupu; pe piept si pe umeri, un fel de pelerina neagrá; restul 
corpului era pátat de alb si negru/ 7 

Aceastá descriere avea sá faca scoalá si avea sá fie la ori- 

> * 

glnea unor reprezentári picturale in care privirea stiintíficá 
se ímbina cu intentia artística. Este, de exemplu, cazul ta- 
bloului luí Joaquina Manuel da Rocha (fig* 28), care rezlsta 
oricáreí tentative de clasificare precisa (e vorba de un portret? 
de un studiu dermatologic?) „Piramída alba de care vor- 
beste amper e acolo, desi ísi índreaptá várful spre rádácina 
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nasului, nu spre cre^tetul capului. Se regásesc, ca atare, si alte 
caracterisrici, cum ar ti marile zone de negru sub brmá de 
?> mánusa , ^ghetupT sau,pelerina \ Cum vedem, avem aici de 
a face cu un limbaj descríptiv común textului si imaginii 5 Í 
ne putem intreba care sunt motiva|iíle profunde care au 
condus la utilizarea unor meta dre vestimentare pentru a 
desemna zoneie de piele neagra* 

Ráspunsul ne e dat, poate, de aptul cá píeíea alba era inca 
in|eíeasa ca «adevarata piele“, cea neagra servínd drept pata 
supra-adáugatá sau, dacá vrem, de ^upra-piele' 1 * Este ínver- 
sata astfel - lucru uimitor, dar semnificativ - ordinea com¬ 
ponen teior acesteí „piei dublé 1 ', ín care negrul ar trebuí sá 
joace roluí de „foncT, íar albul, cel de „pata \ Intelegem, tot- 
odata - cum sugereaza atát tabloul, cát textul -> cá nudi- 
tatea negrului si cea a albuluí sunt di^eríte: albul nud e maí 
nud decát negrul, In timp ce negrul nud este totu^i Jmbrá- 
caC cu propria sa píele* 

Dermatología Luminilor, care s-a aplecat de asemenea, 
cu multa atenpe, asupra cazurilor inverse (cele ale albilor de¬ 
venid dintr-un motiv sau altul negri), a ajuns ín general la 
concluzia, fundamental discrimínatoare, cá albinismul rezultá 
dintr-un fenomen de recuperare a albepi originare, ín tímp 
ce ^ínnegrirea albilor s-ar explica printr-o boalá de píele * 76 
In primul exemplu (cel al negrului báljat), albeata e parpal 
recuperata, ín timp ce ín al doilea (cel al albului ínnegrit) ea 
e atacata * 

Exista totu^i un caz in care, ín loe sá atace albeata, negrul 
o poate pune ín evidentá. Lucrul e mentíonat de Le Cat, 
desi doar ín trecere, ín descríerea „negresei párintelui Gu- 
milla \ cánd, vorbind despre o pata neagra situará ín mijlocul 
pirámide! imaculate (detaliu absent din tabloul lui íoaquim 
Manuel da Rocha), o compará cu ?> aluni£ele Doamnelor 
n castre 11 * Compararía e interesan tá, cáci, la fel cu metafo- 
rele preluate din limbaj ul vestimentas ín moda secolului 
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28, José > adró, Negrui halpip catre 1910 (copie dupa originalul 
de ¡oaquim Manuel da Rocha, 17SÓ), ulei pe panza, 

154 * 100 cm, Museo Nacional de Antropología, Madrid 
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UlARIA LAWENXft fRL 

¡|M EP ADAMA DEL TEATRO! 
§ EMPAÑO L,NACIÓ EN VALEN! 

ÍcíA, MVRI O ENMADRÍD EN !“ ' 
DE A DRIL DE17&/DEEDADBÍJANO, 


29. PortretulMariet Ladvenanty Quirante > gravurá, in Emilio 
Cotarelo y Morí, María Ladvenant y Quirante: primera dama 
de las teatros déla corte (Madrid, 1896), Museo Nacional del 
Teatro de Almagro, Madrid 


al XVIIIdea alunita e un aceesoriu care se aplica píele, 
dar pentrn a-i accentua stráludrea, nu pentru a o ascunde 7 
(fig« 29), E vorba, ín fond, de urmele reziduale ale vechü este- 
tici, intemeiate pe antiteza negru-alb, care era deja deplin 
acrívá in secoleie al XVI-lea (i al XVII-lea (fig, 4-6), Indi- 
calille de tehnicá pícturalá pe care le da Le Cat trebuie inter¬ 
pretare ín contextul acestei estetici: «negrul cel mai frumos 
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30* Anne-Louis Girodet de Roussy-Trioson, Jean-Baptiste Beíley, 
deputat de Santo Domingo in Con vende , 1797-1793, ulei pe 
panza, 153 x 111 cm, cascelele Versailles $i Triarion, Versailles 
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pcntru pícturá se tace din filde^ calcinar*' 78 - o observare care 
are, ara índoialá, o semnificape simbólica, mai degraba 
decát o valoare factual a* 

E de a un$ $a luam in considerare douá dintre cele mai cu- 
noscute portrete de ,,negri í4 de la sfarsitul secolului al XVIII-lea, 
pentru a constata ín ce mod a íbst reluatá si reformulata opo- 
zijía negru—alb. Portretul „cetajeanului“ Jean-Baptiste Belley 
de Girodet (íig. 30) a ost expus pentru prima oará la 
lysee ín 1797 cu titlul Portret de negru y apoi la Salonu din 
1798 ca Portretul lui C Belly, ex-reprezentant ai Colonülor. 
Cariera personajului olerá un foarte bun exemplu al noii 
demnítáti a bárbatilor de culoare ín Epoca Luminilor, Sclav 
de origíne senegaleza, eliberat probabil la pupn tímp dupa 
sosirea lui pe ínsula Santo Domingo (Haití), devenir capitán 
de iníanterie, apoi deputat al Conventiei ín 1793, Belley a 
petrecut cáteva luní la París, ocazie cu care s-a íntálnir cu 
Girodet si a pozar pentru eL Portretul a ramas multa vreme 
proprietatea artístuiui, inainte de a intra ín colectíile statuluL 

Belley se prezinta spectatorului ca un om liber. Poza lui e 
non^alama, ve^mintele sale stau márturie pentru calitatea lui 
de deputat, sublimará, ín plus, de detalii precum panasul din 
pene tricolore sau esarfa care íi íncinge briut Dar poate (i mai 
important decát simbolismul cromatic republican este cel 
care rezultá din raportul negru-alb, relieíát cu un scop evi- 
dent. Bustul de marmurá al cárui soclu serveste drept sprijin 
deputatului celebreazá figura abatelui Raynal, dispárut in 1796, 
autor al unei monumentale Histoire des deux Indes (1770P Sa- 
vantul cunoscut pentru virtutUe sale republícane (Raynal) si 
deputatul hairian (Belley), unul mort, celálalt ín viafá, unul 
alb, celálalt negru, unul de marmurá, celálalt din carne, for- 
meazá o unitate de o forra aparte, un fel de fiintá bicéfala a 
cárei silueta se detaseazá pe cerul aceleiasi patríL Soclul statuíi 
de care se sprijiná cocui deputatului are Constanza $i fermitatea 
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31. Marie-Guillemine Benoist, Portretui unei n egrese y 1800, 
ulei pe panza, 81 * 65 cm, Luvru, Paris 

marmurd si o culoare greu de defimt. E verba, s-ar putea spune, 
despre o „culoare hibrida 4 sau, mai hme> o „culoare metísa \ 
Dialogul opozipei culorílor este, de asemenea, trasatura 
care ¡ese ín evidenfá in Portretui unei negrese , pe care Marie- 
Guillemine Benoist 1-a prezentat la salonul din 1800 so (fig* 31)* 
Modelul e anoním, dar puternic ¡ndividualizat* Fünd vorba 
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de o íemeie neagrá, poza, de inspirada rafaelescá, amintind de 
portretul Fomarinei al maestrului ítalian, ar putea fi perceputa 
ca o provocare, In plus, opera confine aluzii ía ideología repu¬ 
blicana, fundaméntala §i pentru portretul lui Belley. 

Portretul unei negrese a fost pictat si expus, cum am men- 
tionat mai sus, in ericitul interludíu care separa abolirea 
selaviei prin decret, ín 1794, de restabilirea ei, ín 1802* S1 
Emblema tricolora e prezentá si aid, ca $¡ In portretul lui 
Beiley, dar ín mod aluzív. O stofa albastrá odihneste pe spá- 
tarul scaunului, o panza alba acoperá partea de jos a corpu- 
lui si capul, Albul imaculat al plnzei si fondul deschís %c 
sá iasá puternic ín eviden|a culoarea si textura pielii 1 Unul 
din bra^e se detaseazá ín prím-plan, avánd aproape aerul unei 
fiinte vü autonome, ca pentru a íntári caracterul exemplar 
al opereí, construiré printr-o supralicitare a vechilor structuri 
cromatíce cu dominantá antitética* Rezultatul e de o calitate 
$1 de o modemitate difícil de íntrecut, depásind evident cera 
ce era pe atunci norma, de unde §i atacul frontal al pártii celei 
mai conservatoare a criticii; 

Nu £tiu dacá e talent 
Negrul peste alb sá-1 pui, 

Cum se vede ín pictutá; 
ton trastul raneóte ochii. 

Pe cát e relieful mai vádit, 

Pe-atát portretul pare mai hidos. 

Lectura acesmi comen tari u critic §1 a ahora asem ana toare 
ne tace sá intelegem cá, departe de a vedea padfiearea unui 
conflict. Epoca Luminilor a fost, dimpotrivá, momentul lui 
de efervescentá extrema. 
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Inventarea evreului 


CHIPURI ALE LUI IUDA 

ín arta crestiná, evreul nu se reveleazá ca atare decát ínce- 

y 

pánd dín momentul Ín care-si afirma rezístenta ata de me¬ 
sa] ul cristíc (fig. 7). Profetii sí strámosii care populeazá 
imaginarul legat de Vechiul Testament nu-si dezváluie ade- 
varara identitate ín raport cu versantul alteritátii, ci cu cel 
al continuitátii sau prefigurárii tipologice 1 . Pe de alta parte, 
María, íosif, Ana, loachim, Elisabeta sau Zaharla erau ^evreP, 
dar §i rudele viitorului Mesia. Evreul devine Celálalt abia 
atunci cánd se distinge de Acelasi (de Sine), ignoránd si ne- 
gánd sosirea lui Mesia. Pentru a putea contura exact carac- 
terul fantasmatic al acestuí Celálalt, el trebuie problematizat 
in contextul unuí imaginar particular, indeosebi prin interme- 
diul dialecticii díntre continuitate si ruptura. Este vorba insa 
de o dialéctica care, la nivelul viepi sociaie, a fost multa vreme 
constan: supusá unuí ansamblu de presiunL Avánd !n vedere 
cá evreii nu se diferenriau de restul populatiei prin nici o 
trasáturá vizibilá (culoarea pielii, staturá, aluráetc), Biserica, 
puterea seculará, dar si cea rabinicá i-au obligat, íncepánd 
cu veacul al XlIIdea, sá poarte semne vestimentare specifice, 
mal precis rota — o bucara de stofa rotunda, ín general gal- 
bená, ce se fixa pe haine apoi pálária tuguíata si caftanul 
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galben; si, mai semnificativ, se observa aparipa unui nurnár 

de stereoripuri fizionomice, ca nasul coroiat si párul roscar. 

Asa cum au demonstrar studüie recente consacrate istoriei 

sociale a aparentelor, „diferenta* iudaicá s-a conturat in cursul 

Evului Mediu, la capátul unui proces lent si laboríos* pe care 

imaginea pieturalá nu 1-a asímílat decaí cu mare dificúltate 

si ntr-o maniera con tras tan tá. 2 
> 

Acest proces se observa incepánd cu slarsitul Evului Mediu 
ín opera primului artist pe care izvoarele nu ezitá sá-1 califice 
drept «modern^* Este vorba de Giotto, descris de ennino 
Cennini ín Libro delíane cu urmátoarele cuvinte, devenite 
celebre: „Gíotto schimbá arta picturii* aducánd-o de la forma 
greacá la cea latina, moderna; el stapáni arta cea mai desá- 
vársitá pe care a avut-o vreodatá cineva.“ 3 

Sá ne oprim pentru o clipá la decoraría bisericii Arena din 
adova, opera fundaméntala a acestei revoluti* Alteritatea iu¬ 
daicá nu constituie, desigur* prioritatea lui Giotto, dar ea este 
Investirá cu o complexitate ce justificá atendía noastrá, 

Capela, consacratá Fecioarei Annunziata {Bunei Vestiri ), 
a fost construirá íntre 1303 si 1305, la comanda lui Enríco 
Scrovegni, bancherul care se íntámpla sa fie cel mai bogar 
locuitor din Padova* 4 Intre 1303 $i 1306, Giotto - despre 
care numeroase surse sustin cá ar li fost si arhitectul eí - a 

> i 

impodobit-o cu un ciclu de fresce foarte complex, Viata 
Mariei, Copilária lui Isus, Patimile sunt reprezentate ín trei 
registre suprapuse, iar compozitia din arcuí estic - ce separa 
corul de restul capelei - figureazá printre cele mai dezbátute 
aspecte iconografice ale acestor fresce (fig* 32) t In partea 
superioará se poate vedea primul act al mísiunii celeste ce 
va conduce la Intruparea trbului ín sánul Fecioarei; imediat 
deasupra este reprezentata dogma céntrala a credin^ei ere^tine, 
Butui Viestire. Fiind vorba de un mister fundamental, Giotto 
a optar sá-1 reprezinte urmánd o anume traditíe bizantina. 
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32, Gíotto, Japella degli Scrovegni, Padova, vedere spre absid!, 
1303-1310 
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íntr-o maniera elíptica, separánd categoric ceí doi actorí ai na- 
rapunii: ingerid care anun^á „ve$tea cea buna $i Fecioara care 
o primaste, Procedeul dezváluie integrarea decorului pictat 
ín liturghíe; astfel, íntruparea se realizeaza parpa! „ín imagine", 
(re)producándu-$e periodic prin intermedíul „prezentei reale 4 
a corpului lui Cristos ín sfánta ímpártasanie, !n ritualul trans- 
substanperíi savár^ít pe altar in timpul servícíului religios, 
Scena Vizitatiunü , plasatá in partea dreaptá a regístrului 
inferior pe acela^i perete, fn succesiunea imediatá a ^ecioarei 
Annunziatá, subüniazá conrinuitatea dintre „prezenta in 
imagine si „prezenta figúrala"^ Ampia hainá rosie a Mariei 
mascheazá graviditatea míraculoasa, ale cárei semne au ost 
percepute íntáia oará de Elísabeta, grávida la rándul ei: 

$1 n acele zile, sculándu-se Mana, s-a dus ín graba in pnutul 
mu n tos, intr-o cetate a semintíei luí Inda, Si a intrat in casa lui 
Zaharia ji a salutat pe Elísabeta, lar cánd a auzit Elísabeta salu- 
tarea Mariei, pruncul a saltar ín pántecele el si Elisabeta s-a unv 
plut de duh sfant, §í cu glas mare a strígat ^i a zis: Binecuvámata 
esti tu íntre femei si binecuvántat este rodul pántecelui táu, §i 
de unde mié aceasta, ca sá vina la mine Maica Domnului meu? 
Cá iatá, cum ve ni la urechiie mele glasul salutárii tale, pruncul 
a saltar de bucurie ín pan recele meu, §i ferie i tá este aceea care 
a crezut cá se vor implini cele spuse ei de la Domnul (Lúea 1, 

39 - 45 ), 

Misiunea divina este astfel ímplinítá, iar optíuníle íco- 
nografice ale lui Giotto sunt deocamdatá perfect coerente* 
Cu toare acestea, reprezentarea din partea stángá a absidei - 
pandant al Vizitatiunü — ridícá o problema de intelegere, 
din cauza locului pe care-1 ocupá ín aceasta trama complexa. 
Este vorba de Trádarea lui luda (fig, 33), episod ce pare cu 
totul seos din context, In locul ín care este plasat, El a stárnit 
multe perplexitáp, provocand nenumárate incercari de inter¬ 
pretare, de cele maí multe ori sterile. 
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33* GioctOj TráJarea lid luda, 1305, fresca, 150 x 140 cm, 
Capella degli Scrovegni, Padova 


Este evident insa cá Giotto a cautat un echilíbru pe cát 
posibil perfect ín compozipadin arcul absidei* 'fradarea lui 
luda si Vizitatiunea sunt concepute símetric* Spatiul fleca¬ 
re ia dintre scene, ín care personajele i^i ráspund ca íntr-o 
oglínda, este compus, la stánga* dintr-un fond albastru, iar 
la dreapta, dintr-un portic cu coloane, Acest dispozitiv for¬ 
mal ingenios permite ínscenarea uneí contradictii funda¬ 
méntale* In plan iconografía simetría celor douá compozitii 
creeaza o opozítie simbólica: in raport cu atestarea miraco- 
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lului, care este palpabil gratie atitudiníi devórate a Elisabetei, 
trádarea lui luda reprezlnta inversul absoluta Elisabeta si 
luda sunt amándoi „evrei“, dar gestul de recunoastere o 
elibereaza pe prima de acest statut, ín vreme ce actul trádárii 
il consacrá pe cel de-al doilea, pe luda, ca figura i neón tur na- 
bílá a Celuilalt, 

Sá anaiizám mai índeaproape construeda propusá de 
Giotto. 

Desi níci una dintre evanghelii (inclusiv apocrífele) nu vor- 
beste despre aspectul fizic al lui luda, pictorii íl ínfatí^eazá, 
íncepánd din a doua jumátate a secolului al X-lea, cu par 
roscar. La acesr atribuí, ce nu va íntárzia sá se ímpuná, se va 
adáuga mai tarziu, índeosebi íncepánd din secolul al XlII-lea, 
culoarea ocru a ve$mántuluL Giotto nu ace excepfie de la 
aceasrá traditie, chíar dacá acordá o mai mare importantá 
galbenului distinctiv decát rosului iníamant. In aceasrá scena, 
luda poartá un vesmánt galben, acoperít de un amplu man* 
tou galben, tinand gajul trádárii ínrr-o pungá galbem. „GaIben 
pe galben pe galben ": iatá semnul cromaric al unui persona) 
care nu poate fi decát abject. 

Este útil sá comparám relatía cromatica ínfaptuitá aicí 
cu pandan tul ei din scena Vizitapuniu Abanta rosu-gal- 
ben — concretizata ín Vizitatiune prin vesminteie celor doua 
íemei — este inversará ín raportul galben-rosu incamat de 
vesminteie lui luda ^i ale marelui preot. Astfel, un observator 
atent poate constata cu usurinta cá mantia Elisabetei are o 
nuantá aurie, ce se regáseste ín nimbul care*i meonjoará capul. 
^TrádatoruP nu are nimb, ¡ar mantia sa nu este aurie, Este 
un ^aitíeP de galben. 

Constructia fizionomicá a luí luda completeazá indiciíle 
ero matice aJe alteritatii. Reprezentarea din profil !i permite 
lui Giotto sa reia, la rándul sáu, o serie de topoi provení|i din 
traditia medievalá: fruntea plesuvá, ochii infundan ín orbite, 
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nasul coroiat* Intr-un studíu devenít clasíc, Meyer Schapiro 
a subliniat potenfialul expresív al acestui punct de vedare, cara 
permite eonturarea alteritapi intr-o forma neobif nuita* 
Profilul nu indica niciodata Gímele", ci se refera íntotdeauna 
la „Cei¿laltG 8 ín vremurile sumbre ale unei istorii mai recente, 
caricatura antisemita íl va transforma íntr-unul dintre mij- 
loacele pre r erate de deriziune* 

La Giotro, profilul fui luda nu este doar exagerar, ci face 
parte dintr-un sistem degradant de semne* Astfel, negativita- 
tea sa fundaméntala se dezváluíe gratíe prezentei fantasmatice 
a unui persona] care stá ín umbra luí* Introducerea imaginii 
Diavoluíui, sub %rma unei siluete aflate tntr-un contact stráns 
cu cea a aposto! ului trádator, constituie una dintre marile 
inventii ale lui Giotto, contribuínd la instalarea ^diferente! 
iconice * Evanghelia dupa Lúea, singura ce o aminteste, 
conferea deja acestui epísod un loe la limita vizíbílului: 

§i a intrat Satana ín luda, cel numit Iscarioteanul, care era din 
numárul celor doisprezece* Si ducandu-se el a vorbír cu arhiereii 
si cu cápeteniile oastei, cum sá-L dea ín máinile lor. Si ei s-au bu- 
curat si s-au invoit sá-i dea bant Si el a primit si cauta prilej 
sá-L dea lor fárá §rirea multimii (Lúea 22, 3-6}* 

Noutatea lui Giotto rezida ín transformaba demonutui 
interior íntr-un demon exterior, care devine astfel, din invi- 
zíbil, vízibil* Odata ce luda este asaltar, príns, posedat de 
Diavol, se instaureaza o asemanare ineluctabilá* Diavolul 
este dublul lui luda, iar in raport cu luda el devine Celálalt* 
Diabolizarea evreului datoreazá lui Giotto cea mai directa 
§i puternica formulare vizuala* Ea consta ín proiectarea unei 
alteritap relative intr-o alteritate absoluta* Conteazá prea 
pujin, in final, daca personajul luda a existat sau nu (ca sá 
nu ma¡ vorbim de Diavol!), subiect amplu dezbatut atunci, ca 
acum* Importante cu adevaurat, este locul ocupar de aceastá 
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ipio Iitum loamit •' jal qui mVTvmc paren 
( y fe micfn írtindiUiiin dedtrquid di aun & 
qiud loqiur. Orfao quidnidrnLnu ef unx 
fttnuL c- ^.ut erap egu loquor. ñcdixmic 
bi piter fie loquen 


34. Ciña cea de taina, miniatura dintr-un evangheliar din 
Gemianía meridionalá, catre 1160-1170, Osterreíchische 
Nationalbibliothek, Viena 


figura múltipla in construcpa unei identítap - identita- 
tea crestiná - care, pentru a se definí, are nevoie de fantasme. 

La adova, amplasarea Trádarii pe pilastrul stáng (deci 
siníster) al arcului absidei este rezuitatul unei evidente extra¬ 
polan a «GeluilalG evreu din contextul stríct logic, icono- 
grafic si naratív al decorului, ín numele unei proíectíi de 
ordin emblematic . 9 

Exista mai mulp «luda " pe perepi capelei Scrovegni si 
toti sunt diíerip. Nid unul nu seamana cu cel din Trádare 


101 

























35* Giotto, Ciña cea de taina , 1305> fresca, 185 * 200 cm> 

Capella degli Scrovegni, Padova 

si nicí unul nu este analog cu celálalt, Singura trásáturá co¬ 
muna consta ín faptul cá aceastá figura múltipla se constru- 
ie§te de flecare data prin ^deosebire*. 

ín Ciña cea de tainá (fig. 35), apropierea luí luda de gru- 
pul de apostoli este atar de mare, íncát cu greu poate fi iden¬ 
tificar la prima vedere. Aceastá strategie este contrará traditieí 
ce consta n separarea lui luda prin izolarea sa, uneori cu prejul 
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unor solutii extreme. Astfel, íntr-o miniatura dintr-un evan- 

j 

gheliar german medieval, datánd din a doua jumátate a seco- 
lului al XÍI-lea 1 (fig. 34), apostolul trádator este complet 
izolat de restul tovará^ilor sai. Cu tóate aces tea, el poate fi 
recunoscut cu usurintá ín prim-planul imaginii, redus la o 
pozkie inferioará, exhibánd profilui strlmb si roseata degra- 
dantá, care, incepánd cu paruL i-a cuprins intreaga íapturá. 

Nimic din tóate acestea nu se observa ia Giotto. Com- 
pozipa este descentrará, urmánd indubitabil cuvintele lui 
Pseudo-Bonaventura, care, ín MeditaHile sale, $i-l imagina 
pe «Domnul Isus stand smerit íntr-un coli^ 12 . Mai muir 
decát un semn de margínalizare, locul desemnat apostolului 
infidel, ín extremitatea stlngá a mesei, se explica prin participa- 
rea sa la un episod secundar ín care este implicar í mpreuná 
cu aíti trei actori: Cristos, Petru si toan. La vesurea Patímilor, 

i > 

luda - care íp tinea mana pe masa - se trádeaza («Dar iata, 
mana celui ce Ma vinde este cu Mine la ma$a ÍC , Lúea 22,21), 
D etru se revoltá, íar loan, coplesit, cauta consolarea ín bratele 

InvátátoruluL 

> 

Ar fi inútil sá cáutám ín trásáturile luí luda o ase man are, 
fie p ín de par tata, cu personajul din Trádare, cací, ín Ciña 
cea de taina , Giotto il construieste dupa parametri cu totul 
diferid. Fárá gestul revelator si fará galbenul caracteristíc al 
mantiei, el este greu de identificar, Profilui abía se distinge, 
fiind simetric cu cel al lui loan. In Ciña cea de taina , luda 
constituie antiteza absoluta a «apostolului p reai u bit*. Este 
contrariul sau, oglinda sa sumbrá. 

A creía scená in care apare luda confine p ea opozípi, dar 
intr-o economie complet diferirá. Sarutullui luda sau Prin- 
derea lui sus (fig, 36) este una díntre cele mai celebre fresce 
ale capelei, contribuind íntr-o maniera decisiva la elabora- 
rea uneí simbolisticí a alteritátíi iudaice. In plus, ea ocupa 
míjlocul registrului inferior, pozitia extrem de importantá 
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36, G i orto, Sanan! luí luda san Prinderea luí ¡sus, 1305, fresca, 
1S5 x 200 cm, Capella deglí Scrovegni, Padova 


ín cadrul ciclului fiind subliniata, íntre áltele, prin íaptul ca 
liniiíe de fuga din tóate scenele laturii sudice, ca $í cele de 
pe mullidle decorative ce le deümiteazá converg catre aceastá 
zona a pereteluL 13 

Narapunea refatatá de Evanghelia dupa Marcu, posibil 
punct de plecare al transpunerii picturale giotte^ti, ii confe- 
rea deja lui luda un loe central: 


♦ ..a venir luda íscarioteanul, unul dintre cei doisprezece, $i cu 
el o mulfime cu sábii p cu ciomege? de la arhierei, de la cártu- 
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rari si de la bátráni. lar vánza coral le dáduse sema, zícánd: Pe 

i 

care-L voi sáruta, Ace la este. Prinded-L si duceti-L cu pazá. Si 
venind indatá si apropiindu-se de El) a zis Lui: Invátátorule! Si 
L-a sárutat. lar ei au pus mana pe El §¡ L-au prins (Marcu 14, 
43-46). 

La Padova ? Cristos si luda sunt plasati ín centrul uneí 
compozipí remarcabile prin dinámica sa* mbrájífándu-l, 
tradátorul íl infamará pe Isus in ampia sa mantie galbená. 
Eí sunt izolad mtr-o confruntare ce íi separa aproape com- 
plet de ceea ce se petrece in jurul lor; cuplul iese ín evidenjá* 
Spre deosebire de alte scene similare anteríoare, contempo- 
rane sau posterioare 1 ^, Giotto nu reprezintá „sárutur\ Mai 
mult decát atát, el nu traduce raportul dintre cele douá 
personaje prin relatía clasica íntre frontalitatea maiestuoasá 
a lui Cristos si profilul neregulat al trádátoruluí 5 , In con- 
tradicpe cu deprinderile iconografice anterioare, Giotto 
plaseazá capul Mántuítorului ín asa fel ínclt privírile se 
confrunta. Ciocnirea produsá se manifestá printr-un dialog 
dramatic, perceput in opozipa dintre cele doua chipurid 6 
Chipul lui Cristos pare modelar dupa profilul unei medalii 
antice, ín timp ce chipul lui luda, crispar, exteriorízeaza stim¬ 
bra mineare sufleteascá* 

Trasáturile lui luda uu se índepárteazá prea mult de 
ceea ce era deja familiar spectatorului, gratie chipului pe 
care-1 putuse contempla in Tradarea lui luda * Totu^i ste- 
reotipul nu este aki esencial, cáci Diavolub dintr-un element 
exterior, redevine acum interior. Chipul si prívírea trádá- 
torului, la rándul lor, nu se mai defínese prin asemánarea 
cu demonul, ci, dímpotríva, prin opozirie cu profilul $i 
privírea lui Cristos. 

Exista, asadar, mai mulfi luda ín primul ciclu pictural 
ai epocíi „moderne . Primul dintre ei seamana cu Diavolul, 
al doilea este opusul apostolului preaíubit, loan, al treilea 
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incarneazá diferen^a absoluta fa|á de Cristos* luda este 
íntotdeauna diferit si niciodatá acelasL Este íntotdeauna 
„Celálait‘\ 


TORJIONARII LUI CRISTOS 

Seenele J atÍmilor reprezentate de Giotto la Padova nu 
se confruntá direct cu stereotípurile antiiudaice mo^tenite 
din Evul Mediu* Acestea tind sá se estompeze ín favoarea 
unor noi opozitii, Imediat dupa Prindere> Cristos í$i regáse^te, 
aproape demonstrativ, poziria írontalá, n vreme ce tortio- 
narii sai continua sá exhibe un profil neregulat* Mai mult 
decát prin fizionomie, akeritatea se alcatuieste din acpunile 
lor, mentionate in Evanghelü sí descrise mai detaliat ín 
Meditationes intae Christi de Pseudo-Bonaventura: 

Unul íl p rinde > al tul íl leagá, unul il ataca, altul strigá, unul il 
impinge, altul íl blasfemiaza, unul íl sculpa, altul íl batjocore^te, 
unul íl invaluie [ca sá-1 seducá^, altul íl interogheazá, unul cauca 
martori mincino^i ímpotriva lui, altul se aláturá si el cáutátorilor, 
unul da márturie íaisá Impotriva lui, altul íl acuzá, unul il ia ín 
ras, altul íi acoperá ochii, unul íl love^te peste preafrumoasa lui 
tata, altul il pálmuieste, unul il duce la stálp, altul il dezbracá, 
unul il bate ín tímp ce-1 tarante, altul vockereazá, unul íl ínsfacá, 
toe insulcándu-1 ca sá-1 ínjoseascá, altul il leagá de stálp, unul se 
nápusteste asupra lui, altul íl bkiuie, unul, ín bátate de foc, íl invej- 
mánteazá In purpura, altul íi asazá pe cap o coreana de spíni, unul 
íi pune ín maná o trestíe, altul i-o smulge cu furíe ca sá-1 loveascá 
peste capul acoperit de spini, unul ísi pleacá genunchiul ín fa^a 
lui, batjocoritor, altul ia in rás plecáciunea, si mulce alte jigniri 
ca acestea i se mai aduc Este tárát si dus de celo colo, scuipat in 
fafa, ínvártit íncolo ^i-ncoace ca un ie^it din mínp ori ca ultimul 
nerod, ca un tálhar ori ca cel mai nelegiuit ráuíacátor, E purtat 
de la Anna la Caiafa, de la Pilar la Irod $i ínapoi la Pilar, e tras 
si impíns ba alará, ba ínáuntru. Doamne, Dumnezeul meu, ce-s 
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37. Giotto, Biitjocoñrea lid Cristos , 1305, fresca, 185 x 200 cm, 
apella degli Scrovegni, P adova 


toace astea? Nu-p par o prea grea $Í prea amará luptá, prea lungá 
si ínspáimántátoare? ki 

ín raport cu acest text, Giotto este in egala másurá sintetíc 
si mnoitor (fig. 37). El combina episoadele, facand dificilá 
idenrificarea exacta a scenelor. Batjocorirea, procesul politic, 
interogatoriul, íncoronarea cu spini se suprapun §i se con¬ 
funda, iar reprezentandi puterii romane (Pilar) fuzioneaza 
cu ceí ai autoritátii religioase (Anna sí Caiafa). Majoritatea 
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tortionarilor nu au trasaturi distinctive (sunt romani? sunt 
evrei?), iar singura exceptie evídentá face sá expiodeze siste- 
muí alteritájilor* Calául cu pielea inclusa, care se pregateste 
sád loveascá pe Isus cu ciomagul ridicat, nu este mencionar 
in nici unul dintre textele pe care Giotto a putut sá le consulte. 
Exista totu^i, in traditia pieturala medievala, exemple care 
atesta ncercári de a definí faptura josnicá a tortionaruluí 
prin culoarea pielil 9 Demersul lui Giotto ramáne insa excep¬ 
cional, Acest veritabil „studiu de cap de maur“ este nitro- 
dus intr-o maniera dinámica ín reprezentarea IncoronárU/ 
i atjocoririi, pástrándu-^i caratterul de experienpa fórmala 
inédita, grade mai ales efectului bine calcular de ^figura 
íntunecatá pe fond deschis 1 * Aceastá figura inverseaza §í 
polarízeazá in mod neasteptat tóate alternadle posibile, 
indeplinind rolul de trásáturá unificatoare intre grupul repre- 
zentanfilor puterii, la dreapta, £Í cel al executan|ilor, strán^i 
Ín jurul lui Cristos, la stánga, 

Totu^i este vorba de o experienja fara consecin^e ¡me¬ 
diare, In Italia Renasterii, iconografía Patimilor va fi din 
ce ín ce mai legará de redarea ? ,mi§cárílor sufietului \ care-si 
gasesc un reren de expresíe propice ín Crucificare, Coborá- 
rea de pe cruce, Plángerea §i scenele corelate i0 , ín vreme 
ce artistii din Europa de Nord vor aprofunda monten i rea 
gótica, facánd din urájenía fizica semnul rautadi 21 , Tor- 
tionarfi lui Cristos se caracterízeazá printr-o aparitie grotesca, 
la care se vor adáuga - sau nu - elemente de diferenpere 

► v >2 

étnicas 

Acest amestec de diferente se explica ín primul ránd prín 
ideea ca Patimile au apárut din cauza pácatelor umanitápi, 
urmánd sá le aduca membrilor acesteía mántuirea. La Giotto, 
ciclul Patimilor instaureazá iconografía sacrificiului lui 
Cristos, reclamándu-se de la o lipsá de asemanare múltipla 
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si difuzá. 23 Negarea corpuiui sacrificar, ia polui opus, inver- 
seazá neasemánarea sí reformuleaza diferenta. 

i > 


MIRACOLUL OSTIEI PROFANATE 

In Antiquitez de París, Gilíes Oorrozet relateaza urmátoa- 
rea istorie: 

Un evreu a ímprnniurat baní cu gaj uncí femei sárace, dar reie, 
ce locuia la París, si a iacut un tárg cu aceastá nenorocitá, cerán- 
du-i sá-i aduca sfántul sacrament pe care urma sa-1 primeascá 
ín ziua Pastelui. Asa se face cá, ducándu-se la bíserica din Saint 
Marie* cand a sosit momentul ímpártá^aniei, ca un al doílea 
luda, ea a luat ostia a dus-o necredinciosului eretic, care din- 
tr-odatá s-a nápustit cu lovituri de cufie asupra corpiduí prepos 
al Domnului Nostru, afa íncát din sfánta ostie a tásnit sánge din 
abundenfá, ceea ce nu fia ímpiedicat pe blestematul evreu sá o 
arunce in foc, de unde aceasta a iesir nevárámatá si a inceput sá 
se ínvárta ín jurul camerei. Seos din mínfi, evreul a luat-o §i a 
aruncat-o intr-un vas cu apa clocotitá si dintr-odará aceastá api 
s-a schimbat ín culoarea sángelui $i índatá ostia s-a ínáljat si a 
apárut vizibil ceea ce era ascuns in páine, adica forma p figura 
Domnului Nostru rásdgnít. Aceastá faptá atát de odioasa a fost 
descoperitá de unul din fifi evreului, care a povestit-o unor copii 
de cre^tini, fará sá se gándeascá cá asta va pecetlui soarta tata- 
lui sáu/^ 

Acest text lasa $a se ínrrevadá deplasarea care se produce 
de la reprezentarea Patimilor la cea a repetipeí lor rituale ín 
ostie, „formá si figura a corpuiui cristic* 

Pierre Francastel a avut meritul de a fi arátat, intr-un arti- 
col publicar in 1952, ca naratiunea lui Corrozet reia o legen¬ 
da aparutá la Paris ín a doua jumátate a veacului al XlII-lea* 
Aceasta a cunoscnt mal multe variante, ínclusiv una picturalá 
datoratá lui Paolo Uccello (1465-1468)* I utin mai tárziu. 
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un excelent articol semnat de Marilyn Aronberg Lavin re¬ 
constituía legenda in detaliu, analízánd semnificatia pe care 
o are geneza predelei executate de pictorul ítalían; n urmá 
cu cativa aní, jean-Louis Schefer a redeschis, íntr-un studiu 
captivant, dezbaterea privind implicadile iconografice si teo¬ 
logice ale miracolului ostíeí profanare, 25 

Sprijinindu-má pe aceste cercetári, ími propun sá analizez 
figurile alteritátii mobilizate ín aceastá istorie si ín cea mai im- 
portantá díntre traducerile sale iconografice, tabloul de altar 
pictat pentru biserica Corpus Dominí din Urbino. 

Predela lui Paolo Uccello se prezintá sub forma unui 
panou de aproape 3,5 ni lungime, cu o inálpme de 32 cm 
(fig, 38), Istoria ostiei profánate se compune din sase epísoa- 
de, Prímul díntre ele are loe ín privaba unui cámátar, Repre- 
zentarea spatíuluí beneficiazá de enorma virtuozitate a unuia 
díntre marfi maestri ai perspectivei lineare, Uccello ii instaleazá 
pe cei doi protagonisti ín partea stánga a scenei, ín care se 
vede cámátarul n spatele tejghelef ímbrácat ín rosu, iar ín 
fa|a luí, femeia pácátoasá, Mantia de culoare ínchísá cu care 
aceasta si-a acoperit capul si vesmintele sale ne lasa sá presu- 
punem cá vine de la biserica, unde a asista: la liturghie $i s-a 
ímpártásit, In mana dreaptá tiñe ostia, a carel forma, de culoare 
deschisá se deta^eazá pe fbndul intunecat al carpí de conturi, 
procedeu foarte eficace pentru a-i pune ín evidenjá albea^a. 
Cu mana stángá ia baníi oferití de cámátar. Moneda si páinea 
sfinpta sunt prezentate intr-un raport antinomic nemijlocit, 
rotul petrecándu-se pe tejgheaua transformará ín spapul unei 
tranzactii profanatorii. 26 

Cámátarul este un ofician: a rebotín, marele preo: al unei 
„alte religii^, ín vreme ce biara íemeíe - textele o afirmá destul 
de ciar, de§i comentatorii o ignora destul de des - este, cel 
purin pe moment, contrafigura lui luda, Abia iefita de la im¬ 
pártanme, ea face un troc, schimbánd corpul lui Cristos pe 
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un pumn de banL Nicí barbatulo nici íemeia nu au trásá- 
turi particulare caracteristice. Absenta de atribute este eehi- 
librata de mulpniea de semne concéntrate in partea dreaptá 
a scenei, pe plinta semineului, catre care converg tóate liniile 
de fuga ale compozipei* nsemnele heraldice ce se pot vedea 
capul de maur, scorpionul, steaua cázátoare) $i care aveau 
probabil anumíte semnificapi ín ochii spectatorilor din época 
sunt azi difícil de interpretan Explícita este doar valoarea em¬ 
blemática a scorpionuluij semn distinctiv al „perversitapi 
iudaice C 

Al doilea panou ínlatíseazá locuinta cámátarului, Ostia 
arde ín soba, de unde tásneste míraculos un suvoi de sánge, 
renomenul márturiseste prezen^a reala a lui Cristos in sfanta 
impártanme, iar acpunea cámátarului evreu are ca e c ect 
translbrmarea profanárii ín repetirle a ^atimilor. 2 Atingánd 
pragul casei, sángele divin se scurge catre exterior. Soldatü 
ímping usa> spre groaza nevestei cámátarului - identificara 
prin voalul galben —, a copiilor p a staplnului casei, rámasi 
cu totii ín interior. 

Scena urmátoare se desfasoará ín exterior, Plasatá !ntr-un 

j 

chivot bogat, ostia este purtatá in procesiune de papá spre 
altarul amenajat ín absida figurara íntr-o secpune transver- 
salá lateralá, Comentatorií au observar, pe buná dreptate, 
caracterul ínedit al combinatiei díntre fbndul de peisaj si 
reprezentarea arhitecturalá, Marilyn Aronberg Lavin a sugerat 
o posibilá apropiere de ceremoniile prilejuite de sárbátoarea 
Corpus Christi (Trupul $i Sángele luí Isus) desfasurate la 
Urbino ín época lui Uccello. 2S 

ín ce má priveste, mi se pare obligatoriu sa sublmiez sime- 
trfile ce se degajá din ansamblul predelei. Primele trei scene 
debuteaza prin tranzacpa blasfematorie §i culmineazá cu epi- 
sodul profanárii, pentru a se incheia cu adorarea ostiei. Ele 
formeazá un tot bine structurat, ín care tejgheaua cámátarului, 
locul tranzacpei, §Í masa altaruluí, locul transsubtanperii, 
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38* Paolo Uecello, Miracolul ostieU 1465-1469, cempera pe iemn, 
32 x 343 cm, Gallería Nazionale delie Marche, Urbino 
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sunt p lasa te tntr-un puterníc raport de inversare, Acest altar 
en abyme constituie central conceptual al secventei, iar crucea 
de pe masa, eentrul sau geometría 

Urmátoarele trei scene formeaza la rándul lor un ansam- 
blu. Femeia pácátoasá va fi spánzuratá pentru cá a bst la orí- 
ginea sacrilegiului, dar un mesager dívin intervine, aducándu-i 
iertarea, Soarta cámátarului evreu ^i a amiliei sale se dove- 
deste a fi mult mai cruda: legad de stáipi, eí vor fi ar§i de vü* 
Sursele scrise sunt destul de prudente ín aceastá privíntá, iar 
studíile cele mai documéntate consacrate predelei luí Uccello 
confirma cá o buna parte din detalfile prezente nu figureaza 
ín versiunile textual e, atát franceze, cát $i itaiiene, ale míraco- 
lului ostiei 

Consider ca pentru a sesiza mai bine sensul reprezentárfi 
trebuie reconsiderar raportul de íbrjá care se stabile^te ¡ntre 
personajele prindpale, Rolul femeii eretice releva un stereotip 
al genului, cel al presupusei „slábicíuni eminine \ In virtutea 
slábiciunii sale morale, aceastá bmeie a intrat in píelea unui 
uda. Spánzurarea i-ar pecetlui soarta si ar accentua parale- 
lismufi dar iertarea divina o exonereazá, amánánd pedeapsa*. * 
pana la Judecata de Apon 

bdeapsa se concentreazá exclusiv asupra persoaneí - sí 
a amiliei - evreuluí, accentuánd tranzactk ce a permis cámá¬ 
tarului acaparares corpului luí Cristos $i manipularea blasie- 
matorie a ostiei, Aici ne confruntám cu un paradox total. 
Intr-un studiu din 1938, Cecil Roth sublímase contradictfile 
privind acuzatiile de profanare a ostiei, fbarte ráspándite ín 
Evul Mediu* Pentru a exista o profanare, ar fi bst necesar 
ca evreii sá creada ín prezenta lui Cristos ín osrie sí sá doreascá 
cu adevárat sá-i batjocoreascá corpul, prin chinuri. 30 In cele 
din urmá, acjiunea proíanatoare declanseazá miracolul si fur- 
nizeazá dovada clara a „prezen£ei reale \ 

Cu tóate acesrea, diferenta de tratare intre íemeie si cámá- 
tar> vizíbílá in predela, este ¡ndubitabil deliberará si contine 
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un sens precis, pe care atat comanditarul (confreria Corpus 
Domíni din Urbino), cat fi pictorul aflat n siujba sa au dorit 
sá id confere. Spre deosebire de íemeie, evreul fí familia sa 
sunt dublu exdusi din comunitate: ei sunt executati fárá spe- 
ranta ispáfirii si fará sansa mántuiriL La ráscrucea díntre o 
crimá licita si un sacrificiu interzis, ei reprezintá una dintre 
cele mai complexe maní fes tari iconografice ale simbolului 
obscur al dreptului arhaic, studiat índeosebi de Giorgio Agam- 
ben ín Homo sacer. 

Ceea ce defineste conditia luí homo sacer nu este, asadan atar 

) ) y 

prednsa ambivalenjá originará a sacralitapi care i-ar fi inerentá, 
cát, mai degrabá, caracterul particular al dubleí excluderi ín care 
se gaseóte príns fí al violenfei clreia Vi este expus. Aceasta vio¬ 
lenta - uciderea nesancponabílá pe care oricine o poate comité 
fafá de el - nu este clasificabílá niel ca sacrificiu, nici ca homicid, 
nici ca executare a unei pedepse, nid ca sacrilegio* Sustrágán- 
du-se formelor consacrate ale dreptului unían sau dívin, ea des- 
chide o sferá a actiunii umane care nu mai este cea a lui sacrum 

y 

faceré fi nici cea a acpuníi profane f i pe care trebuie aici sá íncer- 
cam sá o in :elegemr l 

Dezbaterea jurídica privind tratamentul la care a ibst 
supus evreul vinovat a apárut odatá cu inventarea legendei 
ostiei profanare, la finele veacului ai XlII-lea, Discupa acadé¬ 
mica, recent studiatá de Elsa Marmursztejn, dezváluie tato- 
náríle ce au nsotit stabilirea unui cadru juridic pentru un 
delict plasat ín sfera imaginará si pentru o pedeapsa la limita 
legalitátiL 32 Purtátorul de cuvánt al acestei dezbateri a fost 
Henri de Gand, care a ilustrat-o cu un caz particular. Se re¬ 
marca de la bun ínceput ca la orízontul acestui casas se aflá, 
pe de o parte, paradoxul actiunii de profanare, ale cárei motb 
va|ii sunt greu de circumscris, iar pe de alta, pozida singu- 
lará ocupará de evrei Ín societatea medievalá: ei erau „ín 
societate" (contrar tuturor celorlalti necrestini), dar ín atara 
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Bisericii (spre deosebíre de eretici). ín másura ín care evreii 
se aflau ín afara Bisericii^ putea exista o legislare canónica 
care sari príveascá? 33 

ata un extras din quolibet Henri de Gand): 

Urmeazá cáteva chestiuni despre pedepse. In primul ránd, despre 
pedeapsa care trebuie sá i se aplice unei persoane partículare, anu- 
me trebuíe pedepsit de justítia publica pencru delictul sáu un 
iudeu care infeapá o os tic sfinptá vazánd ca aceas ta se írno¬ 
ste de la sángele care fá^ne^te din locul strapuns, martor la o 
minune, se converteste $i se boceaxá [crestin]. [**.] La fel, dacá 
pentru fapta amintitá iudeul acesta n-ar fi pedepsit de justicia 
publica dupa legea creatina, atunci fárádelegea luí ar rámáne ne- 
osándicá, fiindcá iudeii nu 1-ar pedepsi dupa legea lor* ’ 

Trecánd peste aceastá dílemá, Uccello evita orice aluzíe 
la un eventual preces sau la solupa convertiría singura capa- 
biia sá schimbe situaría. Arderea pe rug este prezentatá ca 
única pedeapsá posíbíla, simétrica p antitética arderii ostiei, 
reprezentatá ín al doilea compartimento Omorárea evreului 
nu este simbólica: in mímele (con)damnárii defin i uve, ea 
exelude orice posibilítate de mántuire, 

Sfarsitul istoriei figúrate de Uccello in ultimul panou ai 
predelei ínsceneazá o „moarte buná\ Fenicia, „fiin|a slabá 
si pácátoasá \ care a beneficiat deja o data de Interventia 
divina, este pe mearte. Diavolul íncearcá sá-i pericliteze mán- 
tuirea, dar tentatia sa este desartá: administrinduri in extre- 
mis corpul lui Cristos, íngerii permit pácatoasei sá obpna o 
ultima sansa de a fi mántuitá si de a fi primita, asa cum se 
cuvine, ín marele corp místic care este Biserica A Simetriile 
sunt din nou eloevente: dupa ce íncepuse ín fata unuí pseudo- 
altar pe care se sávár^eau miracole mise, povestirea se indicie 
ín fata „adeváratului altar 4 al „credintei adevárate \ 

entru a representa aceastá istorie, Paolo Uccello recurge 
la un dispozitiv simbolic complex, care devine inteligíbil de 
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39, ustus din Gand, Tmpanafania apostolthr , 1474, ulei pe lemn, 
288 x 321 cm f Gallería Nazionale deíle Marche, Urbino. 
Reconstítuirea picturii de altar a confreriei Corpus Domini 
din Urbíno, avánd la baza predela luí Paolo Uccello, 

Miracolul ostieL 

índatá ce se observa un element semrnficanv al unei structuri 
mai complexe* Este important sá luam ín considerare nu 
numai locul expunerii tabloului (altarul bisericü confreriei 
Corpus Domini din Urbino), ci si altarul Ín ansamblu, a 
cárui predela constituie doar baza sa (fig. 39). Aceasta era o 
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dímensiune unificatoare íntre ritualul savársit periodic pe 
mensa si figurarea celebrárii sale pe pala 

Istoria si iconografía tabloului de aitar sunt reiativ bine 
cunoscute, grape unor studii recente. 37 Incercarile lui Paolo 
Uccello, ca si cete datorate lui Fierro detla Franceses de a de¬ 
cora aceastá biserica eu un altar corespunzator cerinjelor 
comanditarilor nu au fost finalizare. In 1474, Justus din Gand 
primeste, ín cele din urmá, comanda. Totul indica faptul 
ca predela lui Uccello, pictata íntre 1467 $i 1468, era, ca sa 
zicem asa, ín asteptarea tabloului ei, menit sá o íncununeze, 
adicá sá-i confere sens, 

Intr-adevár, pala ilustreazá tema, rara la acea época ín 
Italia, a Impartas ir i i apostolilor, variantá simbólica a Cinei 
celei de tainá. n centru, Cristos, ín calitate de mare preot, da 
ímpártajania unuia dintre apostoli (probabil Sfantului Petru), 
ín vreme ce ceilalti, íngenuncheati, asteaptá sá le vina ránduL 
In actualul dispozitiv muzeal, raportul dintre miracolul ostiei, 
figurat pe predela, $i instirutia Euharistiei, prezentata pe 
pala, nu maí este perceptibib Dezmembrat acuna, altarul nu 
mai lasa sá se vadá legáturile existente, la origine, íntre com- 
partimentele inferioare si scena principáis Este de presupus 
totusi cá triumml Euharistiei, asa cum era plasat ín spatiul 
predelei, se afla intr-o relatie stránsa cu scena Impártásaniei 
reprezentatá chiar deasupra, ín centrul tabloului. Se pot ima¬ 
gina ínsá sí alte corespondente. In extrema stángá a spadului 
ín care se desloará ímpártasirea se iotrevede silueta lui luda, 
pe jumátate taiata de cadru. Imbracat cu o mantie galbena 
várgatá, el tiñe ín maná punga cu pretul trádárii sale. Astíel 
se stabileste un paraleüsm cu scena vizibila ín primul com- 
partiment al predelei, ín care femeia pacátoasá vínde trupul 
lui Cristos unui evreu necredincios. 

Desdfrarea episoduiui din partea dreaptá a tabloului cen¬ 
tral este mai dificila, provocánd dezbaterí aprinse ntre $pe- 
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cialistL Se recunoaste ínsa cu usurinta profilul luí Federico 
da Monteíeltro, care a devenít duce de Urbino chiar ín anuí 
realizárii acestei pala. Mai complicará este identificarea 
personajului ín vesminte oriéntale* figurar ín conversare 
cu ducele. Ipoteza conform cáreia ar fi vorba de ambasa- 
dorul persan, ín vizítá pe atunci ín Italia* sustinutá de Paolo 
Alatri si Marilyn Aronberg Lavin, este destul de convingá- 
toare* permitánd o mai buná intelegere a implicapilor icono- 
grafice ale sceneir 8 Sursele relateaza ca ambasadorul Isaac, 
un evreu spaniol medie la origine* ajunsese de curánd ín ser- 
viciul sahului* care ll ínsárcinase cu misiuni deíicate íntr-o 
época ín care tensiunile dintre mperiul Otoman §i Occi- 
dent erau toarte puternice* Este simptomatic cá acest per- 
sonaj-cheie pentru echilibrul polític al regiunií $e convertise 
la catolicism la Roma* primind numele de Sixtus* cel al papei 
de atunci* 

Prezenca evreului converrit ín umbra impártásirii aposto- 
lilor rezolvá dilemele ilústrate ín predela. Dacá figura lui luda 
confirma fatalitatea excluderii, cea a lui Isaac/Sixtus confirma 
posibilitatea includerii. 


REMRRANDT SI EVREII 

■? 

Ajunsa ín yárile dejos ín secolul al XVI-lea, comunitatea 
de conversos de origine portugheza íntemeiaza prima congre¬ 
gare sefardá din Amsterdam, la nceputul veacului urmaton 
Incepánd din 1671* o mare sinagoga askenaza devine local 
de íntálnire al evreilor din Europa Céntrala, care íncep sa so- 
seascá ín numár considerabil* dupa pogromurile poloneze 
r ruse* Reputaría de ospitalitate a metropolei neerlandeze 
este considerabilá fi va íavoriza In curánd tbrmarea mitu- 
lui ora^ului Amsterdam ca „Noul Ierusalim C In 1656* ín 
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40. Rembrandt, Sinagoga evreiíor , 1648, sradiul al 2-lea, 

ac valerte, 7,2 x 12,9 cm, Luvru, colecta Rothschild, aris 


lucrarea intitulará Dreptatepentru evrei, rabinul Menasseh 
ben Israel, ale cárui legáturi de príetenie eu Rembrandt sunt 
binecunoscute 40 , face elogíul toleran jei olandeze, cu intensa 
de a risipi umbrele care ar fi putut subzista cu privire la reía- 
tíile dintre evrei si crqtinL El trateaza drept inventii puerile 
si calomnii tóate istoriile despre furturi de copii crestiní, pro¬ 
fanan de ostii sau blasfemii savár^ite in Faja crucifixului. 
„Márturisesc ín (ata lui Dumnezeu, spune el, cá vád ín flecare 
zi la Amsterdam, unde locuiesc, o muljime de relatii bune, 
numeroase gesturi de a ectiune fraterna §i diverse maní r es- 
tari de iubire reciproca/ 4 La sfárfit, rabinul nu uitá $á men- 
jioneze un element esential ín relatia cu aproapele: privirea. 
Chiar ^i integrar, evreul - se mjeiege - rámáne ^CelalalL/ 
in asemenea másura incát devine obiectul unuí examen 
neíncetat din partea Aceluiasi: „Este de notorietate publica 
faptul cá [,**] sinagogile sunt ín general plíne de crestini; 
acestia urmáresc si studiazá íoarte atent áptele si gesturile 
credincio^ilor/' 4 
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Sá presupunem o clipá cá ochiul ce scruteaza astíel com- 
portamentul concetátenilor sai ar fi ochiul lui Rembrandt. 
Gravura ín acvaforte cunoscutá azi cu títlul Evrei in sina¬ 
goga sau Sinagoga evreihr (fig. 40}, precum fi descrierea luí 
Gersaint dín inestímabilul sáu catalog misarme din 1751 ne 
pot serví ca ghid: 

ín prim-plan, ín stánga, se vád doi bátráni evrei* docrori ai legii* 
care sunc figurile princípale si cele mai raari; deasupra, pe o pia- 
trá, se cítente Rembrandt fj 1648* gravat íntr-o maniera impercep- 
tibila. Unul dín e¡ are o maná sprijinitá pe un bastón* iar dreapta 
asezatá pe piept; íl asculti atent pe celálalc* care-i verbere cu 
ínsuflepre. Se observa in fundal o porpune a unui templu in per¬ 
spectiva ce pare a fi o sinagoga, ín care muid intrá si ies, iar alai 
■ 43 

sunt acezar i. 

dentifiearea unor intenpi retorice, atát in gravura* cát fí 
Ín descrierea ei inauguralá, este ínsá mai mult decát proble¬ 
mática. Privirea lui Rembrandt este apropiará, atenta, analí¬ 
tica* dar in aeelafi timp discreta fi rezervatá. Interesul sáu 
pentru tipuri* tipologii, atitudini fi vefminte* defi evident, 
este relativ moderat in raport cu atentia acordatá efectelor 
fórmale* esenpale in aceasta gravura. Rembrandt ne deschide 
calea catre o lume ínchisá* ín care ne conduce printr-o re^ea 
de linii fi o aiternantá de plinuri fi goluri* de la lumina zeni- 
tala din prim-plan pana la umbra profunda din fundal. 

Pornind de la aceasta única gravura este greu de reeon- 
stituit atitudinea artistuluí fatá de vecinii sai evrei. Aceeasi 

i i 

dificultare se extinde, fi mai semnificativ* asupra íntregü sale 
opere. Se stie cá pictorul tráia íntr-un cartier vecin cu sina¬ 
goga, dupa cum este índubitabil cá avea relatü de stransá co¬ 
laborare cu rabinul Menasseh ben Israel fi cá o parte díntre 
comanditarii sai apartíneau comunitátii sefarde. Locul pe 
care-4 ocupa in opera lui subiectele veterotestamentare si 
iudaice este impresionant* ehiar dacá el este un refiex al 
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climatului cultural §i religios dominant in acea epocá in 
Olanda calvinista. Nunieroasele portrete de Rembrandr repre- 
zentánd, dupa tóate probabílitátlle, evrei tineri sau bátráni, 
ca celebra - p muir dezbátuta - menpune din inventarul 
bunurilor sale a «unui cap al luí Cristos dupa natura" (adica 
«dupa un model viu“ 44 - probabil un evreu din vecinátate) 
au contribuit la crearea mitului unui «Rembrandr filo$emit“, 
care a fost supus recent unei drastice revizuírb Este inútil sá 
intram aici in meandrele acestei dezbateri. 4 ^ n limítele 
comenrariului meu, mi se pare mai judiaos sa ínsist asupra 
unuia dintre aspectele cele mai importante ale transpunerii 
ín imagine a «alteritápi iudaice* 4 , a§a cum a fost ea conceputá 
de Rembrandr. Esre vorba de ceea ce s-ar putea descrie ca 
un exemplu rar de «alteritate reversibilá líber asumatá^ 
Aceasta este legata de privírea unui artist a carui proprie apar- 
tenentá religioasa pune inca probleme cercerátorilor 46 si a 
cárui maniera de a vedea implica nu doar o atítudine insólita 
f atá de Ceialalt, ci p asumarea unei pozipí personale ín 
raport cu «canonub 47 O demonsrreazá critica la adresa artei 
lui Rembrandt, apárutá c oarte devreme dupa moartea sa. 
Astfel, Gérard de Laíresse, ín GrandLivre despeintres (1707), 
íi aruncá anatema ín mímele «regulilor sigure sí invaiiabile 
ale artei**, reprosánd maestrului clarobscurului maniera de a 
picta, prea groasá, dar mai ales subiectele- cer^etori, actori p 
evrei mizerabíli pe care le considera nedemne de a fi repre- 
zentate !n marea arta a píeturii, 4 ^ Este vorba aici, se íntelege, 
nu atát de o prejudecatá antisemita, cat de un apel la regulile 
de bieméance si convenance artistique , pe care Rembrandt s-a 
simtit índreptápt sá le íncalce. 

Penrru a in|elege motívapile si resorturde acestui de- 
mers de transgresiune, ar rrebui interogata toara creapa 
rembrandtianá, Sarcina este uriasá si má voi limita pentru 
moment sá analizez doua opere ale artistului, care prezintá 
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avantajul de a se sima una ín tínerete, iar cealaltá, ín época 
sa de seneetute. Anibele ilustreazá intr-o maniera característica 
problema raportului luí Rembrandt cu Sinele, demonstránd 

totodatá cu mare subtílítate atítudínea maestrului fatá de 

> 

aíteri tarea íudaicá* 

* 

-i 

Ín 1625, Rembrandt pícteazá la Leiden Lapidarea Sfan* 
tului Stefan (fig. 41), íntr-o época ín care, abia ie^it din ate- 
lierul maestrului sáu Pieter Lastman, se ai la inca ín cáutarea 
„regulilor artei LÍ * In mod evident, ambicia píctomlui, pe atunci 
¡n várstá de doar nouásprezece ani, era de a realiza un „tablou 
de istorie \ con%rm cu ceea ce ín várase la ^coalá* De$i a dorit 
$á-£Í etaleze fntreaga §uintá, compozitia este dezechilibratá* 
Partea stángá este dominatá de siluetele celor doua personaje 
vazute din spate, ín contre-jour* Figurile de acest típ trebuíe 
considérate ín general ca ambasadori ai spectatorului ín spa- 
pul tabloului* Rembrandt propune din capul locului un 
clivaj, Astfel, personajul calare reprezíntá traducerea pictu- 
rala a unei puteri ce se manifestá printr-o singurá atitudíne 
fi o singurá privire; celálalt, care tiñe in maná piatra cu care 
se pregáte^te sá loveasca, este o figura activa, un agent direct 
al scenei de martiriu. 

Partea dreaptá a compozitieb ín pliná luminá, este orga¬ 
nizará ín jurul figurii ingenuncheate a luí Stefan. Scena este 
dinámica, agitara chiar* Ea urmeazá un parcurs dublu, unul 
centrípet, avánd ca pivot corpul sacrificar al protomarrirm 
lui, iar altul ascendent, ín prelungirea privirii congestionare 
a sfántului, condusá catre ¡náltimile domínate de edificiile 
unui lemsalim íantasmatic $i dincolo de ele, spre cer* Aproape 
de ora^ul sfánt, pe colina, se aflá martorii pasívi ai martiriu- 
lui; unul dintre ei ilustreazá fragmentul din sursa scrisá a 
tabloului - un episod din Paptele Apostolilor (7, 58) - ín 
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4L Rem brande, Lapídarea $ fámula i § tejan, 1625, ulei pe panza, 
89 x 123 cm 3 Musée des Reaux-Arts, Lyon 


care se aminteste despre „un bárbat tánár, numit Saúl (vii- 
torul Pavel). 

Timpul a íncremenit pentru o clipá* In euránd, pietrele 
vor lo vi. Chipul radios al lui §teían va fi desfigura^ iar eorpul 
sau bogat inve^mántat, distrus. Momenml ales de pictor este 
de o mare íntensitate dramática* In traseul ascensionaJ, pri- 
virea lui §teían intálne^te ochii cálaului* Este vorba aici de 
una dintre marile invenpi ale lui Kembrandt* For^a eclera- 
jului sí maniera In care artístul evidenfiaza cele douá perso¬ 
naje demonstreaza cá aici nu este vorba de un element datorat 
hazardulufi níci de un simplu detaliu* ci de un adevarat nod 
de semnificatii. Faptul devine si mai evídent atunci cánd se 
identifica in cele douá chipurfi cel al víctimei si cel al cMaulufi 
doua fete diferite ale aceluiasi model, una seniná, cealaltá 
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sumbrá, una incráncenatá, cealaltá resemnatá*' btul se accen- 
tueazá sí mai mult ín momentul ín care, observánd autopor- 
tretele de tinere^e, se realizeazá cá modelul unic, distinct aid, 
are trásaturile artistului ínsusi. Suntem confruntati, asadar, 
cu o supralícitare a sítuatieí de oglindá, care, facánd sá díalo- 
gheze victima $¡ cálául, iormuleazá radical sí dramatic rapor- 
tul Sinelui cu Celálalt sí al CeluÜalt cu Acelasi. 

bmentatorii au remarcar de mult cá majoritatea chípu- 
rilor pe jum átate ascunse ín meandrele compozitíei dezvá- 
luie, pe de o parte, experien^ele de autoanalizá fizíognomícá 
§i patognomonicá aflate la originea unei serii bine-cunoscute 
de autoportrete ale luí Rembrandt cu grimase, íar, pe de alta 
parte, tehniciíe deja menciónate, prin care artistul se proiecta 
pe sine ín tablouríle narative O parte din aceastá strategíe 
complexa apare atunci cánd ne referim la practíclle atelíe- 
relor neerlandeze din época, asa cum ne-au fost transmíse 
intr-un text celebru, datorat unuia dintre elevii importanti 
ai luí Rembrandt. 

In Introducere la inalta fcoala a and picturii (1678), 
Samuel van Hoogstraten discuta índelung despre sentimen- 
tele si pasiunile sufletului si despre maniera de a le reprezenta 
íntr-o „i$torie 

Prima remarca: trebuie sá fací vizibile pasiunile adevárate $1 juste 
ale sufletului, care sunc cauzele istoriei, la flecare personaj in pane, 
ín functie de importan ca pe care o are flecare ín eadrul subiec- 
tului. A doua remarca: trebuie sá conferí corpurilor macadle 
proprií ín functie de atitudinile lor. A treia remarca: ele trebuie 
sá se arate íntr-o maniera proprie artei* 

Trebuie sá vorbim mai íntái despre pasiunile, afee tele senti- 
mentele sufletului. Invafá de pe acum> o, tiñere pictor, sá joci 
aceste roluri! Dar este nevoie de multa abilitate* [.«.] Daca vrei 
sá fii rásplátit cu onoruri pencru aceastá parte a artel, cea maí 
nobilá, trebuie sá te transíbrmi tu insuji in intregime intr-un 
actor de teatru. [,*.] Un profit asemánátor vei obpne in cazul 
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pasiunilor pe care ai intenpa sá le exprimí, daca te veí representa 
!n faja unei oglinzi, asa incát sá fii totodatá actor $í spectator, Este 
insá necesar sá ai spíritul unui poet, pentru a-p putea atribuí 
corect rolul fiecáruia in parte, 0 

w% 

In acest pasa)* Van Hoogstraten devine cu sigurantá purtá- 
torul de cuvánt al ¡nvátáturilor luí Rembrandt, maestrul 
Lapiditrií Sfantuluí Stefan — tabiou care constituíe un adevárat 
incunabuL abloul departe cu siguranjá dátele unui simplu 
exercitiu fizíognomíc, nu numai pentru cá pune ín scená o 
reflectie despre diversitatea plástica a „aíectelor\ ci fí ? mai 
ales, pentru cá sustine aceastá reflectie in numele unei dialec- 
ticí vízánd jocul dintre identitate si altérnate. 

Rembrandt, in faca unei oglinzi, se imagineazá pe ránd 
víctima $i cáláu. Figura calauiui este, si ea, pluralá: maí muiré 
personaje, mprumutánd tóate trásáturile pictorului, parti¬ 
cipa sau asista la lapidare. Istoria Sfántului Stefan relatará 
ín Faptele Aposto! ilor oferá artistuluí o viziune privilegiara 
despre un moment crucial al constituirá identitatii crestine 
ín raport cu alterkatea (pluralá) iudaicá, $tefan este unul 
dintre primii crestini, dar este ín acelasi timp evreu, aseme- 
nea celor care 11 persecutá. In discursurile sale, care au iritat 
Sanhedrinul, nu a íncetat $á-$i declare respectul pentru Lege 
si sá afirme cá Dumnezeul sáu este „Dumnezeul luí Abraham, 
Isaac si lacob \ íara a uita totodatá sá-si márturiseasca cre- 
dinta in Isus Cristos si distanta ratá de Templu, 

Iconografía tradiponalá a lapidárii a fructificar adesea 
acest clívaj legendar pentru a marca diferentele intr-o manierá 
decisiva. „ Ceilal|f fac corp común, izolándu-1 pe pro tomar- 
tirul pátruns de Har. Existá cazuri ín care alteritatea, múl¬ 
tipla p multiceíala, se defineste intr-o manierá anacrónica, 
deoarece se pliazá imperatívelor politice ale epocii (fig, 12). 
Rembrandt, ín schimb, transforma relada de altérnate intr-un 
mecanism dinamic, íntr-un angrenaj al unei miscári perpe- 
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tue ce reuneste victima, cálául, spectatorul si martoriL Relatia 
de ídentitate* ca si cea de aiteritate devín* la el, din ce n ce 
maí complexe. 

Sá ni-1 imaginám pentru o cüpá pe tánárul pictor de abía 
nouásprezece aní ?> prins íntre oglinda agátatá pe peretele 
atelierului si tabloul asezat pe §evalet. Sá nid imaginám cu 
trásáturi índurerate* luánd chipul victimei* iar dupa aceea 
transfermlndu-se in cáláu* cu fruntea crispará sí gura schimo 
nos irá. Acest gen de clivaj depáseste experienta simplá a tra¬ 
vestirá, Exercitiul este filozoíic, ceea ce Rembrandt stia foarte 

■ i 

bine: y> Moy a cette heure etmoy nzníost , sommes biendeux" (,,Eu 
ín ceasul acesta sí ín cel de odinioara suntem doi“). 51 

In concluzie, ín cazul Lapidarii Sfantuluí Stefkn avem de 
ales íntre mai multe lecturi. Prima, cea maí simplá* s-ar 
multumi sá recunoascá practicile fiziognomice §i autorefle- 
xive la modá ín atelierele olandeze ale epocii. O a doua lecturá, 
care tiñe cont de prezenta complexa a unei schizé patogno- 
mice a autorului in acest unic tablou centrar pe raportuí dintre 
victima §i cáláu* ar fi o reí ectie psiliologicá despre comple- 
xitatea sufletului unían. O ultima interpretare* ín sfársit - 
cea pe care o propun aici - tinde $a asimileze $i sá depáseasca 
cele doua lecturi ín sensui unei interpretan identitare* 

Cele peste o sutá de autoportrete executate de Rembrandt 
de-a lungul viepi rezulta tara índoialá dintr-o cáutare a S inc¬ 
luí Ne-am ínsela ínsa dacá am considera cercetarea artistului 

> 

ca fiind exclusiv centrará pe tradiponala paradigma narcisista 
a reprezentárii occidentale (a se vedea fig* 1), 

Intr-o manierá paradoxalá, dar característica, Rembrandt 
nu este ín cáutarea *Jndividualitátli £í sale, ci a ceea ce antro- 
pologíi au desemnat, íntr-un context cu totul diferir* ca „divi- 
dualitate“* adicá o persoaná facutá din relatiile sale cu ceilalti. 52 
Rembrandt cautá muítiplicítarea celorlahi fe el ínsusi. 
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42. Rembrandt, Autoportret ca aposto luí PaveL 1661, ule i pe panza, 
91 x 77 cm, Rijksmuseum, Amsterdam 


Lapidarea Sfdntului Stefan rámáne o opera de tinerete, 
imperfecta, dar extrem de intuitiva. Noutateaconstá aici in 
maniera prin care artístul destrama canonul Identitar ín 
mímele uncí abordar! duale. El se autoreprezintá reprezen- 
tandud pe Celalalt. Intreaga sa opera va fi traversatá de acest 
parcurs, a cárui istorie a^teaptá inca sa fie scrisá. 

Ultima etapa; ? ncá un autoportret. 
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Opera cunoscuta azi sub mímele de Aut&p&rtret ca apos¬ 
to luí PaveL datará 1661 si índubitabil autógrafa 5 (fig. 42), 
a : ost mult timp considerará un „simplu“ autoportret, ase- 
manator multora executate de artist de-a lungul vietii sale, 
O analiza atenta efectuará la ínceputul secolului trecut a 
complica 1 1 ucrutile 4 , atragánd atenpa asupra prezentei 
unor atribute ale iconograñei Sfantului Pavel: sabia si car¬ 
tea* Dintr-odata, opera a apárut ca o stranie combinare 
de porrret si scena de istorie cu un unic persona). Atribútele 
ac aluzie la instrumentul legendar al martiriului luí Pavel, 
decapitar probabil la Roma in dnipul persecupilor din 
vremea domniei lui Ñero, in timp ce obiectul pe care-1 
|ine inca in mina, jumatate carte, jumátate sul, desem- 
neazá Epístolele sale, parte importantá a Noului ^ estament 
al crestinilor. 

Sursele íl descriu pe Pavel ca pe un om calvus (chel) 
barbatus (barbos), iar hiatusul evident in aceastá privintá 
din opera lui Rembrandt ridicá o problemá. Barba, bogará 
in celelalte tablouri ale anisudui reprezentándu-1 pe apóstol 55 , 
este redusá aíci la mínimum, ceea ce íaciliteazá si mai mult 
identificarea celui portretizat, in timp ce calvijia este camu¬ 
flará printr-un acoperamánt pupn frecvent ín iconografía 
paulina. Acest „turban' este un exemplu de bravura si libér¬ 
tate picturalá* Realizar in mari trasaturi de penel, el capteaza 
concentreazá lumina zilei, ilumínand prin reflexie fruntea 
si chipul personajuluí. 

Se cunoa^te preferinja lui Rembrandt pentru páláriile 
bonetele origínale, iar unii comentaron au crezut cá recu- 
nosc aici una dintre numeroasele berete ale pictorului/ 
Personal, preíer sá vad o adaptare sui generís a acoperámin- 
telor de cap ráspándite ín comunitatea evreiascá din Amster- 
dam b (fig* 40), cu care Rembrandt nu ezita sá-^i infap^eze 
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persona) ul Saul/Pavel, prezenta minúscula, dar semnifica- 
tivá, ascunsa ín fundalul unei lucran de tinere^e (fig. 41), 
Fruntea si partea superioará a ehipului, astfel ilumínate, 
devin central tabloului. Un reflex patín mai palid pe car* 
tea deschísa permite descifrarea caterva litere in ebraica, 
ín care s-a identificar o aluzie la Epístola catre Eíeseni, 
ande Pavel se proclama „prizonierul Domnului“ 58 , Fruntea 
amana ca „suprafata de semne" si ca o „carte deschisa era 
un motiv bine-cunoscut n vechíul repertoriu de metafore 
al píctorilor si nu este exclus ca Rembrandt sa-^I fi amintit 
acest lucru: 

Atentie la frunte 

(semn al geníului la popoarele pagine), 
caci mui ti considera ca ea trádeazá sufletul, 

§í este locul unde apare gandul, 

da, e cartea inímii ce permite sá dtim fi si pácrundem 

ín spirítul omului, cáci ridurile $Í cútele 

dovedesc cá ín noi se ascunde un spirit trist, ftámántat sí nelinisdt. 

Da, fruntea se aseamán! ceruíui si vremii de afara; 

i 

adesea muid nori negri sunt impinsí de vant 
cánd ininia este apásatá de dezolare; 
dar tóate cepirile dese sunt aiungate 
de van tul lini^titor £Í razele de bucurie; 
atunci Cerul s-a curátac devine frumos, pur, 
azur, delectare pentru spirit, iar Lumina soarelui, 

Triumf, ca eroul victorios intr-o bátálie, 

Fruntea se netezeste cánd opresiunea se risipeste, 

lar ochii se lumineaza de veselie, 

caci Geniul nu este daruit cu ín^etádune, 

Natura (se spune) nu $tie sá mintá, 55 

Rámáne deschisa problema motivelor care 1-au mpins 
pe Rembrandt sá se reprezinte cu trásaturile lui Pavel, altfel 
spus, ce anume ba determinat sá-si ímprumute proprial 
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chip lui Pavel/Saul. Raspunsul se aflá ín prima experien^á a 
destrámárii canonului ídentitar. Este bine cunoscutá impor¬ 
tanta acordará de teología protestantá figura evreuiubcrestin 
£Í cre^tinuluí-evreu care a fost Saul/Pavel, dar ar fi cu rotul 
eronat sa consíderám acest autoportret drept o „incereare 
de identificare"*. Este vorba nu despre Síne, nid despre 
Celalalt. Este vorba despre relatia Sinelui cu Celalalt fi a 
Celuilalt cu Sinele. Este vorba despre reversibiíitatea lor, 
despre oscilada díntre ele, despre fluctuada lor. 


III 

Marele Ture 


MARELE TURC ÍN MUZEUL BÁRBAJILOR ILU$TRJ 

La moartea sa, in 1552, umanistul italian Paolo Giovio 
lasa in vila sa de pe malul lacului Como un imens muzeu 
de portrete, adápostind peste trei sute cincizeci de opere, ím- 

A 

partiré ín patru categoría In prima figurau savanti si poeti 
dispárup* ín cea de-a doua, poep ín víatá, in a treia artistii, 
iar ín a parra* ín sfarsit* „cei mai marí papi* regí si condu- 
cátorí* care, dobándind gloria cu pace sau cu rázboi, au lásat 
posteritátli exemple vestite de isprávi denme fie de imitat* 
fie de evitar*' 1 , ín cadrul acestei ultime clase, spectatorul 
putea sa admire unsprezece portrete de sultani otoniani* ob- 
tinup de Giovio* con orm legendeí, íntr-un fel oarecum 
rocambol esc, 

Intrarea Marelui Ture ín iconografía „bárbaplor celebri' L 
este un semn de triumf politic si* ín egaiá masará* de asi¬ 
milare cultúrala, 2 Nu se cunoaste modalitatea exactá prin 
care a fost perceput acest fenomen* dar se poate presupune 
cá publicul care avea privilegiul de a vizita muzeul, un public 
de elirá, pasionat de cultura clasica* se vedea confruntat cu 
o adeváratá provocare, Proprietarul muzeului preconiza, la 
rándul sáu, sá contemple imaginile bárbatílor ilustri íntr-o 
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maniera mai specialá, cu ajutorul unuí subterfugiu - retorica 
visului: 

Intr-una din noptile trecute se facea cá mi aflam ín Muzeul 
meu, asezat pe perne dupa moda turceascá, contemplánd in jur 
portretele excelenplor bárbap de arme, ceea ce m-a índemnat sá 
deduc din figurile lor acát de diferiré p din ch purile lor bizare 
anumite reguü sau precepte abde privind arca fisiognomía. 3 

Imaginile unora dintre rázboínici sunt atát de explicite, 
íncát se pot lipsi de comentario Este cazul, de píldá, al „por- 
tretului“ lui Attila, „¡mpáratul hunilor \ care este diabolizat 
tara prea multe menajamente cu ajutorul unui cioc sí al unei 
frumoase perechí de coame* 

Sá nid imaginám ínsá pe Giovío, asezat turceste, absor- 
bit in observarea portretului lui Mahomed II, supranumit 
Cuceritorul, sultanul otoman cáruía i se datoreazá cáderea 
Constantinopoluluí in 1453* ^abloul este iremediabil 
pierdut, asa cá ne vom muli;umi sá analizam gravura repro- 
dusá n di eritele editii din Elogia virorum hellica virtute 
illustrium y publicatá pentru prima data in 1575, precum si 
legenda ce o insoteste, 4 

Gravura (fig* 43} il ínfatiseazá pe sultán din proñl, íntr-un 
frumos cadru cu muluri* Acest ancadrament, decorar cu 
motive antice, conferá personajului o demnitate clasícá, 
,,Diferenta 4 sa consta mdeosebí In vesminte: mantoul bogat 
garnisít cu blaná, turbanul, precum si un soi de bonetá 
(> kaouk )* Turcul jine ín maná o I loare, pe care o miroase* Pen¬ 
tru un spectator neavizat, acest detaliu putea sá traducá sen- 
sibilitatea celui portretízat* Spectatorul erudit, dímpotriva, 
recunostea aicí un atribuí al musulmanului credincíos, care, 
prin mijlocirea parfumului de trandafir, inhaleazá substanta 
sublima a unei picáturi din sudoarea Proíetului. 5 
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elogiorvm 

Mahometes fecundus 

TVRCAIVM IMPERATOH 


O C atroci t vcrecj ue T arranco rcceJcrm mn ooj toro m ob* 
i tutu, müignocjí piHorc buxct vultos, $£ cnormi conngov 
tium 1 abracan um curuitMCjMahomcccs filíe, quem Tur* 
ac j iicm modo cacttris Orhortunrcis fijperjorem,f^d cxx^ 
quarís vícqs arque vircutibus, Alejandro Magno paren* 
volunr* Nam rmmt gcíkrumgloria , ¿V nugnítudme 
animi cum progenitores w tutn cunaos qm eo fóculo máxime fiorcrcnt» 
cognítt orbes rtgrt, vfl qui poílrea. hj§ fóxagt n n annis rcgrurufic, prolcul- 
dubio fiiperauit. Na» crac ot Dcípori Scruiar filia, qux ptLCTUtti Chrítü- 
nis praceptrs & morí bus imbucrat: quorum tuooe obticus adolecen Jo ita 
ad Mahomcri'j fiera fe con tul u i vi neq»hos,neq; ¡lloi ríms ttocrct,^ ín ar 

cano 



43. Tobías Sruiuner, Mahomed II, xilogravurá> ín Pao lo Giovio, 
Elogia virorum hellica vtnute illustrium (Baseb 1375), BNF, París 
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Legenda ce insenesce gravura demonstreaza anvergura 
cunostintelor lui Paolo Giovio In materie de fiziognomie, 
precum §i marea sa cultura, afisánd o discanta semnificativá 
fatá de imagine* ^extul insista asupra privírii teribile, „tátá- 
refti“, a sultánului, asupra tenului gálbui enormului ñas 
acvilin, al carui vlrf pare sa-i atingá buzele* Fizionomia ce 
rezultá din acest curios ?> elogiu (< este mai accentuatá decát 
cea oferitá privirii prin portret, cu intenpa clara de a íncadra 
personajul in categoria tiranilor* Cu exceppa unui detaüu: 
inseriptia adauga cá ímparatul turcilor era egalul lui Ale- 
xandru cel Mare, „atát prin vicii, cát prin virtup"* 

Legenda nu este o parafraza a imaginii, ci o interpretare* 
Cu siguranjá, Giovio nu vázuse niciodatá adeváratul chip 
al lui Mahomed II, mort in 1481, dar stia sá descifreze 
caracterul unei persoane pornind de la eíigia sa* Textul ne 
lasa sá presupunem cá Giovio ar fi putur cunoaste anumite 
relatári scrise de martori contempo rani ai sultán ului* Astfel, 
venetianul Giovanni Maria AngioleUo, capturat de otomani 
ín teribila bátálie de la Negroponte din 1470, reíntors apoi 
ín patrie in 1483, dupa o írumoasa carierá la curtea sultán ului, 
ne~a lásat un portret al stápinului sáu* Un portret real, fará 
retusuri si fará consideratü psihologice: 

Acest Mahomed impáratul, numic Marele Ture, era un bárbat 
de talie míjlode, corpolent $Í cárnos, cu fruntea larga, ochii mari, 
cu spráncene arcuite, nasul acvilin, gura mica, cu barba rotunda $i 
ro^íe, rásucita in sus; avea gátul gros, chipul palíd, umerii cazup, 
vocea nazalá si picioarele aféctate de gutá*^ 

Desi se concentreazá asupra chipului, descrierea lui An- 
giolello, spre deosebire de „elogiur lui Giovio, releva esteva 
particularitáti de ordin fizic si fiziologic (picioarele, vocea)* 
Venetianul lasa cititorului libertatea de a interpreta tóate 
aceste detalii, pe care le pra era comentariilor* 
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Alti autori realízeazá, n schimb, o descríere caustica, O 

> 

crónica anónima publicatá la Venetia ín 1486 face* ínainte 
sá detaüeze aspectul fizíc* un adevarat inventar al turpitu- 
dinílor sultanului* ceea ce nu coincide deloe cu imaginea 
unui suveran avánd o mare cultura clasica, Aflam* de pildá> 
cá Mahomed citea istorici si filozofi anticu dar cá era crud 

i 

|i1 libidínos* arzánd de dormía pentru báiep <si fete ( Jn mares 
etfeminas equaliter ardebaf). Cát despre chipul sau, acesta 
este prezentat de la bun ínceput cu semnuí exterior al unui 
suflet eorupt: el este oribil („ hórridas u ) atroce {^atrox )* 
Descrierea, care reía elemente deja cunoscute, culmineaza 
cu nasul coroiat („ nasus in medió túmidas qui supra labrurn 
deferebatur incurvus aduclnd o precizare suplí mentara: 
sultanul este sasiii* semn al unei personalitáti false 7 Ne 
putem íntreba in ce masura considerable lui Giovio despre 
privirea „tátáreasca“ a lui Mahomed si „ochíi sai de grifón'* 8 
nu se bizuie pe cunoa^terea unui astfel de tip de sursá. E>acá 
problema rámáne deschisá, un lucru e sigur: muzeul lui 
Giovio nu era doar o culegere de Jmagini de barbad ilu$tri“- 
el conpnea in egala m asura un discurs despre maní fes tari le 


44, Anonim (artist 
italían* discipol 
al lui Pisanello), 
Medalia lui 
Mahomed II, 
catre 1460 sau 1470, 
bronz, 6,1 cm, 
Ashmolean 
Museum, Oxford 
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vizibile ale puterii. Acest discurs, care a traversat epocile, era 

ciar formular ín momentul constituirii muzeuluí si al redac- 

> 

u++ 1 ■"+! iA 

tarn ^eiognlor * 

Ín cazul luí Mahomed II, care a fose unul dintre oamenii 
cei mai puternici ai timpului sáu, avatarurile transculturale 
ale ímaginarului legar de putere ofera malte repere, Intrarea 
efigiei sale ín muzeul lui Giovio reprezintá un pas importante 
dar ceea ce ar putea fi desemnat ca „accesul la vizíbilítate" 
al acestui suveran stráin consdtuie ín reaJítate o adeváratá 
performanta, sávárfitá la capátul unui parcurs lente cu etape 
bine marcare. 


NUMELE §1 FIGURA 

Inainte de a primi o imagine, Mahomed II, tanarul sultán 
al dinastiei Otomanilor care, la doar douazecí f i unu de ani, 
a provocar cáderea Imperiului Román de Rásárit, era deja 
un nume la auzui carura toti suveranii Occidentalui tremu- 
rau. A fost nevoie de mai mult de un deceniu pentru ca acest 
nume, íntre timp frecvent mentionat !n cronici, sá prímeascá 
un chip, 9 

Or vederea a ceea ce este probabil prima imagine cunos- 
cuta a sultanului provoacá o anume deceppe, Medalia execu- 
tatá n jurul anulul 1460 sau 1470 de catre un urmas anonim 
al lui Písanello este o lucrare plíná de contradicen (ñg. 44), 
Singura certítudine se referá la suportul propriu-zis si la 
semnifica|ía simbólica a oricarei medalü, 10 Mesajul ce rezultá 
din raportul dintre fa^á fi verso, dar fi legátura dintre efigie 
fi inscripta nominalá dezvaluie ín acest caz coduri ale eco- 
nomíei imperiale si confera personajuluí reprezentat o dem- 
nítate íncontestabifá, 1 


137 


Nu $tim daca era verba aici de o comanda otomana* cu 
pretendí occidentalizante. Cáteva elemente lasa sa se creada 
contrariul* pledand n favoarea unei inifíative italiene ale cárei 
intentiij de^í laudabile, nu vor atinge decát pardal rezultatele 
scontate. 12 Exista, íntr-adevár, un dubíu cu privire la execupa 
efigiei ce orneazá lata medalíei, A fost realizatá ad vivunú 
Profilul tánárului bárbat, purtánd pe cap un míe turban in- 
fasurat pe o boneta, este nesemnificativ si impersonal tot- 
odata* Ne putem íntreba de aceea dacá íl reprezinta cu 
adevárat pe sultán sau daca voinja de obiectivitate a artistu- 
lui este cea care ba ímpiedícat sá dea fráu líber ímaginapei 
sale. Cát despre inscrippe, care are rolul de a individualiza 
efigia, ea ne spune cá este vorba de „marele ^i admiratul sul¬ 
tán Mahomed Bey“ (^MAGNUS & ADMIRATUS SOL- 
DANUS MACOMET BEI"), Aceastá exergá este ínsá atát de 
ambigua, íncát nu face decát sa accentueze dubiul. Evident, 
artistul nostru nu era fbarte familiar cu vocabularul necesar 
pentru a descrie demnitáple otomane, Astfel, marele „sultan“ 
devine marele „soldanu$“ - confuzie posibila cu agrande sol- 
dato adicá „mare cucerkor“ —, iar cuvintul „admiratus c£ , ín 
loe sá evoce renumele celui portretizat, rezultá poate dintr-o 
proastá íntelegere a cuvántului „emir\ prea pupn familiar 
urechilor autorului. 13 Calificativul „magnus“, care introduce 
inscripta, are o valoare particulará si ar putea face aluzie la 
un alter ego al poirretizatuluf un alt «mare $i admirar soldad*, 
cel pe care Mahomed II si cronicarii sai bau luat ca model: 
Alexandru cel Mare. Reversul medalíei confirma acest fapt; 
se vede o figura inspirará de iconografía tradicional legará de 
Alexandru cel Mare: un nud eroic, agitánd cu o mána torca 
victo riei, 14 

Se stie cá Mahomed II se considera un continuator al tra- 
dítieí imperíale a marelui erou al Antíchitátii care reunise Asía 
Europa si, ín acelasi timp, urmasul legitim al Imperiului 
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Bizantin 15 , fapt pe care Occídentul ínsusí parea sád fi acceptat 
íntr-o oarecare másurá, Celebra Epístola adMahumetem , pe 
care papa Pius II Piccolomini a scris-o in 1461 speeial pentru 
sultán, confine aluzii transparente, 1 ü Aceastá epístola, prin 
care papa Ü oferea luí Mahomed II (desígur, íntr-o maniera 
retorica) Jmperiul Greciei sí al Orientuluí" in schimbul 
acceptarii „unei singure pícáturi de apa* (evident, cea a bote- 
zului), nu a bst, aparen t, niciodatá trímisá, La fel s-a petrecut 
in cazul medalíei evócate aki, care nu ar fi ajuns niciodatá 
ín máiníle luí Mahomed* Daca totup ar fi primit-o, sultanul 
ar fi fost cu siguranjá surprins de asemanarea redusá a efigie!, 
dar ar fi fost in schimb impresionar, in duda imperfecpunilor, 
de caracterul flatant al inscrippei $i fascinar de decoraría 
reversuluL 


POKTRET SI/SAU CONSTRUCTIE 

Nu se cuneaste data exacta la care a fost executatá gra- 
vura ce poartá ín partea ínter loará dreaptá ínscriptia cu 
majuscule „EL GRAN TURCO“, nume sub care era cunoscut 
in tot universul cuceritorul Constan ti nopolului (fig. 45), 
Opera, mai muir sau mai putin contemporaná cu medalia 
realizará de elevul luí Pisanello, este azi atribuitá unui artist 
anonim, Meister der Wiener Passion* Cele douá efigii se aflá 
íntr-o opozipe totalá: üpsá completá de individualizare pe 
de o parte, exagerare fizionomícá pe de alta* Un punct común 
reiese totup din analiza lor: medalia p, in egala másurá, gra- 
vura sunt opere de invenpe, executate in absenta modelului* 
Gravura „MareluÍ Ture" remedíazá aceastá abseni;á prin- 
tr-un demers combinatoriu in care primeazá fantezia* Senfi- 
mentul de groazá suscitar de imagine provine ín principal 
din reunirea unor caraeteristici precise: privirea intensa. 
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sprancenele stufoase, nasul coroiat si ciudá|enia ve^mintelor, 
O armará protéjala corpul, o casca fabuloasá acopera capul. 
Un dragón amenintátor, arátandu-si ghearele si sculpánd 
foc, consrituie punctul culminant al parurü. Ghearele, focul, 
privirea traduc aceeasi ardoare, aceeasi combativitate, aceeasi 
forja terifiantá. 

Mai multe studii recente au reliefat íaptul ca aceasta 
imagine, execuratá ín absenta unei cunoasteri directe a sul- 
tanului, era inspirará de mai multe modele, 17 As dori sá 
insíst, la rándul meu, asupra amestecului curios, dar sem ni¬ 
ñean v generar de sursele de ínspirane, 

Profilul colturos al Marelui Ture, barba, párul si, In parte, 
acoperániántul capului se suprapun cu anumite caracteristici 
din portretul ímpáratului loan VIII Paleologul (fig, 46), 
Grane índeosebi medaliei executate cu ocazia participárii 
monarhului bizantin la Conciliul din Ferrara, ín 1438, ima- 
ginea sa a fost difuzatá !n Italia, Succesul portretul ui a ost 
atar de mare, incát a consacrat definí tiv figura , ? bizantinu- 
lui“ ín iconosfera asa-numitelor identitájú dovadá, íntre 
áltele, prezenta sa recurentá ín marile cicluri ale luí Carpaccio 
(fig, 10 si 11). In cazul gravurii reprezentánd Marele Ture, 
aceasta reluare de 2 ¡nvoltá, mai mult decát rodul unui echivoc, 
incíude aluzii subliminale, íntr-un soi de stratagemá magicá 
íntre alternad, otomanul nefiínd, aparent, altceva decát 
^dubluF bizantinului. 

Una dintre diferentele majore ale portretului Marelui 
" urc ín raport cu modelul sáu bizantin rezidá ín caracterul 
sofisticar al acoperámántului de cap. Caedle historíate Fac 
parte din repertoriul figuratív pus la punct ín Renastere, 
Conform specialistilor, acest accesoriu a apárut íntr-o repre- 
zentare a lui Alexandru cel Mare de Andrea Verrocchio. 
Dintr-odatá, atentia noasrrá este din nou atrasa de alter egoul 
mitic al sultanului. Ajunge totusi sá comparám cele doua 
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imagini pentru a constata diferentele dintre ele, ceea ce 
permite desehiderea unei dezbateri despre adeváratele pro¬ 
vocan ale acestei recuperan. Bus tul lui Verrocchio, cunoscut 
azi doar prin replici, celebra tineretea si frumusetea ímpa- 
ratului macedonean* Decorul armurii §i ca^tii sale are o 
funcjie apotropaicá, cum este adesea cazul ¡n acest gen de 
reprezentare* Acoperamántul de cap al Marelui Ture, la rán- 
dul sáu, se potrive^te cu profilul coluros, ¡ar decorul extra- 
ordinar, mai mult decat disuasiv, este net agres iv* 

Sursele scrise privind invenpa luí Verrocchio explica 
aceasta transformare* Giorgio 7 asari relateaza ca 

[Verrocchio] a facut de ase menea douá cápete din metah unid 
íl infópseazá pe Alexandru cel Mare, din profil, iar celálalt pe 
Daríus, din ínchipuire, tot in semireliefi fiecare díntre acesia se 
deosebe^te de celálalt nu numai ín ce prívente coíful sau armura, 
ci íntru totulV S 

Acest pasaj, atestánd existenta celor douá opere % una 
reprezentándud pe Alexandru, cealaltá pe marele sáu dus- 
man, persanul Daríus, contine o frazá greu de tradus exact 
si de interpretan Putem sá deducem totusí ca íntre cele douá 
portrete exista, mai ales la nivelul parurii, un joc líber de 
corespondence si de inversári. 

In acest context si ín absenta orígínalelor, este difícil de 
stabílit cu certítudine ín ce másurá gravura „Marelu¡ Ture 
este datoare efigiei luí Alexandru, pe de o parte, si celei a luí 
Daríus, pe de alta 20 (fig. 47). Se poate presupune, cu tóate 
acestea, cá este, la rándul eí, rezultatui unui travaliu cu 
opozkiile: Marele Ture ar íi fost inspirat de antiteza Alexan- 
dru-Darius, adicá de contrastul dintre un print elen si contra¬ 
figura sa, despotul oriental. O dovadá suplímentará cá „Marele 
Ture" (fig* 45) nu este o simplá replica a lui ^Alexandru 41 , ci 
mai degrabá reflexul ei deformar, rezídá in particularítátile 
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46, Pisarte!lo, Medíilia impáratului 


45. Anonim, El Gran Turco , 
catre 1470> gravurá cu 
intervenfií ín acuarela, 
24,9 x 18,7 cm, apkapi 
Sarayi Müzesi, Istanbu! 


loan VIII PaUologuL 1438-1442, 
bronz, 10,3 cm, The British 
Museum, Londra 




47. Atelieru! della Robbia 
(dupa Andrea 
Verrocchio?), Darius (?), 
cáere 1500, localizare 
necunoscutá 


48. Arábica Machina , gravurá, Ín 
Roberto Valturio. De re militan , 
Verona, 1472, colectie partieulará 
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cástii, al carel profil amenintátor este accentuat de supralici- 
tarea agresiva a dragón ulul ce o decoreazá. Inclín sa vad in 
acest accesoriu o aluzie la un instrumenr rázboinlc legendar, 
cu vaíoare mai mult simbólica decát functionalá* Asa cum 

y t 

este descris in celebrul manual al luí Roberto álturio, De re 
militan > acest instrument sculpánd foc (fig, 48), cunoscut 
sub numele de ,,Arabica Machina*, avea aspectul unui monstru 
Hibrid, un soi de íncruci^are intre un tun imens §i ealul troiam 
Dragonul cantil Marelui Ture este, probabll, replica sa ín 
miniatura sau, altfel spus, o imagine emblemática, 

Mahomed II nu a vázut niciodatá, se pare, medalla repre- 
zentándu-1 ca ^Grande Soldano 4 (fig. 44), dar se poate presu- 
pune cá avut rágazul sá-si contemple - reaepa exacta e difícil 
de imaginad - „portretul de fantezíe figurandud sub trásá- 
tur lie lui „Gran Turco * Exista o replica colorara a gravurii, 
pástratá si azi ín palatul Topkapi, íntr-un álbum conpnand 
si alte portrete ale sultanului. Se poate afirma, asadar, cá „por- 
tretul veridic al cuceritorului Gonstantinopolului a intár- 
ziat sá apara, filnd precedat de opere care cu greu puteau 
sá-1 satisfacá pe sultán. Nerábdarea si fmstrarea monarhului 
trebuie sa fi ost considerabile, caci mai multe documente 
atesta dorinta sa de a poseda un adevárat portret „ín maniera 
occídentalá'*. In 1461 deja, il ruga pe aliatuí sáu italian 
Sigismondo Malatesta, sénior din Riminí, sa-i trimíta un 
artist capabil sá íi redea asemanarea* Marele maestru meda- 
lier Matteo de Pasti, insárcinat cu aceastá misiune, a bst 
ínsa arestat pe mare de venepeni, care il banuiau cá era spion, 
deoarece avea asupra luí o harta strategieá a Mediteranei si 
un manuscris al lucrárii lui Roberto Valturio De re militan. 
Scrisoarea de acreditare, redactará in latina de r alturÍo ínsu^i, 
merítá analizará: 

Scrisoare catre preamáritul preadístinsul domn Mahomet Beí, 

mare amíral p sultán al turcilor, de la Roberto Valrurio din Rimini, 
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ín numele ilustruluí §Í máre^uiui párinte domn Sigismondo Pan- 
dolío Malares ta, cu ocazia ínmánarii, de catre Matteo de Pasti 
din Verona, a cárdlor acestui tratar De re militan. 

Cáci, cum zílele din urmá am ose ín^tiinfat, atar prin soli, cát $i 
pnn scrisorile nobilului G i relamo Mi chele din Venena, cá [te 
desfeifi] din pl¡n cu sculpturile gravurile plásmuíte Ín memoria 
distinsilor barbad de odinioará si a ilustdlor eenerali si ímpá- 
ratl, ale cáror efigii am adesea imboldul sá le admir la randu-mi, 
cáci ele redau, pentru contemporani pentru ceí de mal tárziu, 
lucrul mut gráitor, faptul acesta mi pare cu totul remarcabil §i 
deopotrivá bun sá-i aducá nemurirea unui principe [**.]. Socó¬ 
lese cá este íntr-adevár propriu unui suflet nobil si géneros sá se 
delecteze cu acele opere prin care máinile arti$tilor au exprimat 
o imagine loarte asemánátoare cu natura vie, un so i de índem- 
nuri la íapte eroice* [*.,] A§ vrea acum, príncipe de neinfránt, si 
care mi-ar placea ca, fiindeá doresti inainte de tóate lucradle 
noastre si mai ales sosirea luí Matteo al nostru, sá-mi fie dáruit 
de un zeu nemuritor sá am putinfa de a-fi prezenta un omagiu 
ales §i demn de máre|ia ta* De iapt, chiar dacá puterea luí [a luí 
Matteo] e atar de mare, incát íntrece cu usurinta nu doar pe a 
mea, ci chiar orice forra omeneascá, mi pare cá ar fi cu totul 
nedemn ca, de vreme ce nideum nu pot sá te muljumesc dupá 
merit pnn puterlle mele, din acest motív sá te üpsesc si de un 
omagiu care f i se cu vine; drept urmare, am hotárát sá fac singu- 
rul lucru care-mi státea in puteri si despre care am socotit cá-ti 
va fi fbarte pe plae, anume sá-ti ímpártásesc índeletnicirile $1 plá¬ 
cenle mele $i sá-p trimit acest tratar vast £Í erudít despre trebu- 
rile militare, lucru care, sunt eu de párere, trebuie oferit márepei 
tale, fiindeá - fápt unanlm recunoscut, íárá díscutie - te distingi 
sí pe drept es ti elogiar ínaintea altor generali p ímpáraji nu doar 
din vremea noastrá, d din trecut* 21 

Aceastá scrísoare se adreseaza in mod evident unui suve- 
ran care posedá, dincolo de un mare interes pentru artele 
occidental $i o solida cultura clasica* Ea se refera astfel, 
subliniindu-le, la anumite aspeóte ale teoriei vechi si noi a 
portretuluí, care, de la Cicero la Alberti, mentionaserá capa- 
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cicatea artei de a celebra memoria „bárbaplor ilustrifo contri- 
buind astfel la nemurirea lor. Pasajele cele maí interesante 
evidenjiazá faptul cá arta portretului este doar un element al 
unei strategii de putere mai larga mal complexa. Se observa 
priñere ránduri gelozia abia disimulará a lui Roberto Valturio, 
care-1 determina sá stabileascá un paralelísm semnificativ 
íntre „puterea Ímaginilor“ $i „puterea armelorfo 

Aiánd vestea arestárii artistului atát de muir a^teptat, 
„apt sá procure imortalitarea potrivitá unui print atát de 
mare v > deceptia sultánului trebuie sá fi fost ¡mensa, dar se 
pare cá nu a fost descurajat. Aíti artisti ¡talieni (printre care 
Costanzo di Moysi din forrara) au ajuns la Istanbul prin 
1460 sau 1470 2 > dar e de presupus cá satisfactia sultanului 

a 

nu a fost depiiná. In august 1479, imediat dupá ce se sem~ 
nase pacea cu venetíeníi dupá decenii de rázboí, a cerut, ín 
cadrul negocierilor, trimíterea unui „píctor bun, care sá stie 
sa facá portretefo Astfol a intrat in scená Gen tile Bellini 25 

(%* 49). 


GENTILE BELLINI LA CURTEA SULTANULUI 

Sejurul picrorului venefian dureazá putin mai mult de 
un an (páná la sfár^itul anului 1480 sau ínceputul lui 1481), 
perioadá ín care íavorurile acordare de sultán au fost, daca 
dám crezare surselor, considerabile. Mai multe desene arará 
cá venetianul a acordat o mare átemele tuturor noutátilor pe 
care le descoperea pe strázile din Istanbul, iar izvoarele 
mentíoneazá maí multe comenzí provenínd din serai. RezuL 
tatul principal al sejurului a fost insá portretul sultanului, 
pástrat azi la National Gallery din Londra. Este vorba de un 
íenomen excepcional de hibridizare cultúrala, ce se cuvine 
abordat si analizat ca atare. 
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49* Atribule luí Gentile Bellíni, Sultanul Mahomed Ií y 1480, 
ulei pe panza* 69,9 x 52,1 cm, National Gallery, Londra 
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abloul, pictat ín ulei pe panza, este datat, ín dreapta jos, 
cu cifre latine, ,>25 noiembrie 1480 \ Este vorba fara índoiala 
de ziua ín care a fost aplicará ultima tusa* Inscriptía, figuránd 
ín stánga jos, tot ín latina, celebreazá personalítatea celui 
portretizat ín calitate de „Cuceritor al LumiÍ <L foV/icto/R 
ORBIS' h Imaginea sultanului este íncadratá de un are cu 
motive decorative de inspirarle clasica* Monarhul este separar 
de spectator de un parapet vázut ín racursi §i decorar cu o 
tesáturá somptuoasá, ímpodobitá cu pietre pretíoase, avánd 
ín mijloc o coroaná* Alte $ase coroane, trei la dreapta $i trei 
la stánga, ocupa unghiuríle superioare ale tabloului* 2 ^ 

A 

In centrul acestuí impresionant dispozitiv - asupra cáruia 
voi reveni bustul sultanului adopta o pozitie descul de 
rara ín época, cunoscutá ca mezzo occbio 1 \ o poza íntre profil 
si trei sferturí* Avánd pe cap un fez si un turban, monarhul 
este ínve^mántat cu un caftan ro$u-tsichÍs, acoperit ín parte 
de o ampia etolá de blaná* rásáturile corespund destul de 
fidel descrierilor textuale pástrate, ce mentioneazá barba 
ascufitá, paloarea tenului §i curbura característica a nasuluh 
Ne putem íntreba daca reprezentarea mezzo occbio nu a fost 
un artificiu menit sá atenueze intensitatea príviríi si sá as- 
cunda strabismul personajului, fara a altera asemanarea. 
Bellini s-ar fi conformar as tí el destul de abil prescrippilor 
luí Alberti, care cerea evitarea reprezentáríi prea directe a 
accidentelor fizice, dándu-1 ca exemplu pe generalul Anti- 
gonus, care era chior $i a fost pictat de marele miticul Apelles 
„doar din acea parte a chipului ín care nu apáreau defectele 
ochiuluf 2t \ 

Se pare cá pictorul venepan a fout sá gáseasca formula 
cea mai adeevatá pentru a produce o opera capabilá, pe de 
o parte, sá muljumeascá un comanditar exigent, sedus de nou- 
táple occidentale, $i, pe de altá parte, sá invingá perplexitatea 
sí reticentele spectatorilor otomanh Acestia din urmá erau 
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prea putin avorabili utilizara imaginíior, $i, chiar daca sub 
tanul insumí gusta virtuozitáple mimetice, acestea erau inva- 
riabil bánuite de oíense la adresa tradipei musulmanes 
Opera a provocat, se pare, o satisfactie depliná comandita- 
rului, íar Bellini s-a ntors la Venetia copíesit de daruri. Dar 
eanua ost pe gustul tuturor. In Historia mrchesca, Angiolello 
noteazá cá, imediat dupa moartea sulranului (survenitá ín 
mai 1481, la doar cáteva luni dupa terminarea portretului), 
succesorul sáu, Baiazid II, nu a ezitat sa scape de tablou, ala- 
tur í de alte opere considérate Jipsite de pietate e : 

Numítul Geno le a executat mai multe tablouri frumoase $i multe 
imagini frumoase p voiuptuoase, pe care sultanul le-a pástrat ín 
numár mare ín seraL Dar, cánd fiul sau Baiazid í-a urmat, acesta 
le-a vándut pe tóate la bazar, de unde au fost achizítionate de 
uníí negustori de-ai noscri. lar Baiazid spunea ca tacál sáu nu 
credea ín Mahomed, iar al di spun cá Mehmet nu avea nici un 

fel de credintL 28 

> 

PasajuI mentioneazá explicit vánzarea la bazar a imaginíior 
„de luxura c , tara a spune precis care a fost soarta portretului, 
rámánánd suficient de vag ínsá pentru a autoriza aceastá ipo- 
tezá. Prezen|a actúala a operei intr-un mare muzeu occidental 
rámáne dovada tangibilá a respingerü sale pe táramul otoman. 

In Italia, experienta lui Bellini la curtea otomana a fost 
perceputá a$a cum merita, iar dimensiunea legendara do- 
bánditá foarte curánd nu este deloe surprinzátoare. Este 
impresionan t de constatar cá Vasar i, „párintele istoriei arteff 
a realizar o amplá si complexa relatare de aculturatíe, a cárei 
bogátie merita íntreaga noastrá atentie. Iat-o: 

Nu muir dupa aceea, fiind duse in Turcia de catre un ambasa- 
dor [venepan] mai multe portrete [pictate de G¡ovanni Bellini 
pentru sultán, acesta a fost cuprins de atáta uimire si mirare [jamo 
stupore e maraviglid \, incát Íe-a primit cu mare bucurie, desi ín 
aceastá tara legea musulmana interzke picturile, si, aducánd laude 
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neprecupetite atát arte i, cát si artistului, a cerut pe deasupra sá-i 
fie trimís si maestrul care pictase acele portrete. Tinánd seama cá 
Giovanni era la o várstá la care cu greu ar fi putut indura greu- 
tapie cálátorÍeÍ> §1 nevoind sá váduveascá ora^ul de un om atát 
de mare, dar, indeosebi, fiindcá acesta lucra tocmai atunci in 
sala Marelui Consiliu, Senatul a hotárát sá-1 trimitá pe Gentile, 
fratele lui Giovanni, socorind cá a% r ea si faca aceeap treabá ca 3 i 
acesta, Cerándu-i deci lui Gentile sa se pregáteascá, bau dus - 
ín deplina siguranjá - cu gal ere! e vene pene pina la Constan ti - 
nopol, unde, fiíndu-i Infamar lui Mahomed de catre trimisul 
Signoriei, a fost primit cu bucurie si rásfap ca íntotdeauna cánd 
e verba de ceva nou si mai ales fiindcá Gentile i-a arátat §i o prea- 
frumoasá picturá, mult admirara de catre acel principe, caruia 
nu-i prea venea sa creada cá un muritor oarecare ar avea ín el 
puterea aproape dumnezeiascá de a ínfapsa cu acata via;á lucru- 
rile din natura [, n tanta quasi divinita che potase espnmere si viva¬ 
mente le cose de lia natura N-a trecut multa vreme pana cánd 
Gentile avea sá-i §Í faca ímpáratului Mahomed un portret, ín 
marime natural! $i atát de asemánátor, incác a trecut drept o 
adeváratá mínune [»di natúrale tanto bene, che era ten uto un mira- 
coio“\, dupa aceasta, vázánd numeroasele posibilitan ale pkturii, 
impáratul 1-a íntrebat pe Gentile dacá se incumetá sá se picteze 
pe sine \^di dipíngere se ruedes miel p, cum acesta a raspuns ca 
da ? nu au trecut prea multe lile pana cánd sa-§í laca un portret ín 
oglíndá aeác de asemánátor, incát parea viu ritrasse a una spera 
tanto proprlo chepareva vive ]; ducándu -1 apoi sultanului, uimírea 
acestuia a fost atát de mare, íncát nu-si putea inchipui decát cá 
Gentile era inzestrat cu un duh dumnezeíesc tanta la mam- 
vigila che di ció si fice, che non poteva se non imaginarsi che egli 
a veste qualche divino j pirita addossd" ], iar, dacá legea nu ar fi inter- 
zis turcilor - cum am mai spus — exercitarea acestei arte, ímpá- 
ratul nu i-ar mai fi dat niciodatá drumul. A^a insá, fie pentru ca 
se temea ca lumea sá nu ínceapá sá murmure [„per dubbio che 
non si mormorasse*]* fie din alte pricini, chemándu-I íntr-o zi la 
el, a ínceput prin a-i mulptmi pentru tóate cate i le facuse, apoi 
1 -a coplesit cu laude, ca pe un om de seamá ce era [...], apoi, 
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incárcat de daruri si prímind títlul de cavaler, i s-a dar drumul 
sá pleeer 

E de la sine híteles ca ^asari ne olera aici o naratiune «orien- 
talizanta' * El pune accentul pe reaqia pe care arta italiana 
a portretului ar ñ trebuit si a putut sá o provoace specta- 
torului o toman, prea putin amiliarizat cu stratagemele 
mimesis- ului: stupoarea p uimirea, euránd ínlocuite de acel 
tip de aprehensiune pe care n mod obipuit íl suscita opé¬ 
rele de magie si experientele diabolice. Un secol mai tárziu, 
aflám de la "arlo Ridolfi cá nu doar sultanul este uimit de 
aceastá ^asemánare", dar cá „turcü“ ínpp rámán perpleqü 
ín fata „unei pánze care respira 0 

Or pasajul cel mai surprinzátor al naratíunii vasaríene 

este cel ín care se relateaza continutid conversatiei íntre sultán 

> > 

$i pictor, care se íncheie cu proba autoportretulub Chiar 
dacá este profund incertá, istoria rámáne extrem de semni- 
ficativá, Fácánd elogiul stiintei aproape supranaturale a 
pictorului venepan, ea evidenpazá tensiunile existente ín 
orice portret p instaleaza ¡ntr-o maniera strálucitá dialogul 
dintre paradigmele cultúrale, 

Cererea - mai degrabá provocarea — adresatá de sultán 
pictorului vizeazá «puterea reprezentárii mime tice, A-l 
(trans)pune pe Celálalt ín imagine constituie un act de fbrtá, 
Sultanul stia acest lucru, Vasari - de asemenea. Invitándu-1 
pe Bellini sá se reprezinte pe sine, monarhul - sau, mai pro- 
babil, Vasari - íncearcá sá inverseze raportul de putere, fácánd 
sá basculeze relatia obiect-subiect. Imagínea „in oglinda 
mentionatá de text nu a existat probabil niciodatá, dar 
aparipa sa legendara pe fondul episodului de la Istanbul are 
ca scop includerea operei luí Gentile Bellini ín vastul an- 
samblu de realizári autoreflexive ale artei italiene. Faptul ín 
sine nu ar constituí o mare noutate ín absenta contextului 
inedit al evocarii sale. El demonstreaza cá experien^a funda- 
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mentala a Celuilalt, cu care Bellini $-a vazut confruntat ia 

curtea otomana, s-a sávársit mai ales - san doar - prin inter- 

mediul experientei SineluL Istoria este atát de frumoasá, 

íncát, daca nu ar fi existat, ar íi trebuit inventatá, iar Vasari 

ínsusi nu a ezítat sá o faca» 

> 

Chiar dacá trebuie privitá ca un díscurs simbolic, re atarea 
acestei probe identitaure ne Incita $5 analizám mai índeaproape 
íelul n care Bellini, pictor venenan, s-a implicat in executarea 
unei imagini comandare de Celálalt* In mod evident, el §i-a 
propus sá creeze un spatiu susceptibil sá-i confere suveranului 
otoman vizibilitatea atát de do rita, Pentru aceasta, pictorul 
nu a produs un portret „ca tóate celeialte \ Nu s-a mulpimit 
sá producá o „asemánare > ci a imaginar un adevárat dispo- 
zitiv, capabil sá prezinte si sá exhibe aceasta asemanare, Por- 
tretul lui Mahomed II se distinge prin ilaptul cá expune, sub 
forma unuí cadru intern de o mare complexitate, propríul 
dispozitiv de vizualizare* Dorinja de a regási in traditia artei 
venetiene antecedente ale procedeului realizar aici este legi¬ 
tima, dar reprezintá un demers insufident; mult mai impor¬ 
tan tá este cercetarea manierei in care unqfioneazá procedeul» 

Arcul ín plin cintru pictat de 3elliní constituie o forma 
de celebrare» Asemenea parapetului si tesáturii somptuoase 
cu pietre pretioase, el este acolo pentru a instaura o distanta, 51 
Imaginea prodígioasa a sultanului naturale tanto bene> 

che era tenuto un miracolo") devine astfel vizibild , dar inian- 
gibila , sau, mai exact, vizibilitatea sa este o „vizibilítate con¬ 
trolara 32 » In mod evident, Bellini a íncercat sa puna la punct 
un dispozitiv de celebrare care sa fie ín acelasi timp un dispo¬ 
zitiv de protectie - o scenografie cu un joc dublu, care actiona 
intr-o manierá particulará in contextul unei culturi ce desco- 
perea puterea Imagíníi (ardoarea cu care Mahomed II si 
dorea portretul o demonstra cu prisosintá), rámanlnd retí- 
centa fata de potenpaleie pericole ale privirii. Este suficient 
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sá citim relatadle despre Istanbul datorate cálatorilor straini 
din secolele al XVdea si al XVIdea, pentru a putea evalúa 
fbrta acestei dialectici, 33 

i 

Certítudinea ca oehiul este un agent activ dotat cu puteri 
malefice 34 a condus, dupa caz, la crearea sau crístalízarea unuí 
sistem de protecpe complex, in care voalul este cea maí cu- 
noscutá manifestare, Mai difícil de identificar azi sunt 
procedeele de protectíe operánd in cadrul ímaginílor de 
putere ínsesL In cazul portretului lui Mahomed II, indiciul 
cel maí convingátor este ^esátura ampia pe care pictorul a 
plasat-o ín prim-planul tabloului sau* Nu este vorba de un 
covor propriu-zis, curn s-a afirmar adesea, ci de o tesátura 
strábátutá de un antrelac de fire si punctatá cu un mare 
numár de pietre pretioase. Desfasurat pe pragul imagíníi, 
adicá intr-un loe sensibif unde se efectúa trecerea periculoasá 
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íntre lumea spectatoruluí si cea a personajului portretizat, 
acest obíecr de incántare óptica actioneazá, ímpreuná cu cele- 
lalte elemente din cadrul intern, ca o veritabilá „capcaná a 
prívírir. Intr-un studiu devenir clasic, antropologul AJfred 
Gell descrie, pornínd de la exemplele indíenilor {kolam) y 
structurile apotropaíce ale acestui tip (fig. 50) ca pe ni^te 
figuri sinuoase si simetrice, dar difícil de descifrar, care solicita 
ochiul ce se apropie de prag de o asemenea maniera, incát 
dezamorseazá puterile malefice ale priviriL 35 

Probabil cá sultanul a fost satisfacii: de strategia figurativa 
executata de oaspetele sáu venepan pentru a conciba magia 
mimesis-ului cu elaborarea ad-hoc a unor stratageme protec- 
toare. In contextul otoman al expunerií sale, acest portret 
reprezenta nsá o puternicá transgresiune. Paradigma cla¬ 
sica pe care a incercat sá o introducá la Istanbul a funcponat 
poate, dar doar in malo . Fragmentul consacrat portretului in 
Depíctura , tratatul albertian care nu era pesemne necunoscut 
sultanului 36 , exprima mízele acestei provocán; 

Pictura are ín ea o putere divina, cared permite nu numai sád 
faca prezenp, cum se spune despre prietenie, pe cei care sunt ab- 
senti, dar si sá-i inlátiseze, dupa multe secóle, pe morp celor vii, 
ín a^a fel mcát sá fie recunoscuji cu cea mai mare satisíacfie de 
cei care prívese, prepiind, prin urmare, nespus índemánarea artis- 
tului. Plutarh relateazá cá unul dintre generalíi lui Alexandru, 
Pasandru, a ínceput sa tremure din cap pánám picioare privind 
o imagine ín care 1-a recunoscut pe Alexandru, care era deja mort, 
si a vázut in ea niaiestatea regelui. 37 

In lamina acestui comentaría, destínui postum al portre¬ 
tului executat de Beílíni la Istanbul demonstreazá cá opera 
a bst, oricát de paradoxal ar parea, o reusita. Dupa toare pro- 
babilitáple, dupa ce sultanul a murit, Baiazid nu a dorít ca 
fantoma tatálui sáu sá bántuie locurile, astfel cá s-a debarasat 
de ea imediat. 
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A-L VEDEA/A-L PRIVI PE SULTAN 


ín cursul deceniilor urmá toare, vom asista la un clivaj 
destui de categoric intre „curiozitateá occidentalá, mereu 
ín cáutarea imaginilor Marelui Ture (sau Marilor Turci), si 
„prudenta otomana % care, la rándul ei, va supune arta de 
asemánare unui control strict* 3S La curtea sultán ului, supra- 
vietuirea genului importat al portretului va avea mai putiná 
importantá decát punerea la punct a unor strategii de vízua- 
lizare susceptibile sá combíne imaginarul de celebrare cu 
imaginarul de proteepe* O buná parte dintre experientele 
de figurare íntreprinse in veacul al XVI-lea ín mperiul Oto¬ 
man mai poarta inca urmele acestora, incepánd cu cele, 
emblemática, din inflorítorul atelier de la Istanbul cunoseut 
sub numele de Nakkashane* Splendídele miniaturi execu- 
tate ín jurul anului 1558 pentru a ilustra Istoría lui Solimán 
Magnificul {Suíeymannamé) oferá exemplul oel mai eloevenü 
(fig* 51)* Imagínea sultanului este ntotdeauna prezenta, 
fiínd ínsá strict introdusá ín cadrul unor dispozitive complexe 
din care decurge o strategie extrem de riguroasá, alternánd 
momente de opacitate cu momente de transparentó* Ochíul 
spectatorului este ín permanentá testat: pentru a ajunge la 
„asemánarea * monarhului, el trebuie sá strápungá zidurile, 
sá traverseze spapi inchise si sá treacá pragurile pázite de 
%rocíi ienicerL 40 

Multe miniaturi reprezintá primiri de ambasadori, ceea 
ce nu este un detaliu nesemnificativ* Privirea spectatorului-ci- 
ritor este o privire intrusa* Itinerarul sau este mai elaborar 
decát al ambasadorului, care nu este ínsá, la rándul lui, ac- 
ceptat ín acest spapu de excludere p secrete decát cu pre^ul 
unor man dificultad p cu titlu de privílegiu* ín curánd, se 
íntelege, pasajele vor fi din nou blocate, porple, din nou fere- 
cate cu lacáte, obloanele inchise, ferestrele voalate. 
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51 * Anoním, Primirea ambasadorului penan de catre Solimán 
Magníficat miniatura din Süleymanname, catre 1558, 
opkapi Sarayi Müzesi, Istanbul 
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Süleymanname multiplica strápungerile optke din aceastá 
categorie, strápungeri ce sunt deopotrívá ítinerarii ínítia- 
tice pe fondul unui ansamblu de legi reglánd vederea si vizi- 
büul cu care Gentile Bellini bísese deja nevoit sa se confrunte 
(fig, 49)* Este limpede cá, faca de experienta bellinescá, artíftii 
otomani preíera sa cómplice ínlánprírea interdicpilor, ela- 
boránd strategii sofisticare $i in acelasi timp mal conforme 
cu naradunile biografice care alcátuiesc substanta íucrárii* 
Controlul la care este supusa aparipa monarhului e men- 
tionat ín majoritatea reíatlrilor cálátorilor stráini ín Turcia, 
Acestea au fest studiate exemplar de Frederic Tingueljr 
Una dintre ele, datorata trimisului lui Francisc I la curtea 
lui Solimán, este remarcabila, oferind ín aceastá privíntá - 
a vederfi - un scenaríu dramatizar la máximum, functionánd 
ca o secven^á riguroasá de dispozitive, idéntica celei docu¬ 
mentare de imaginarul figurativ, In cea de „a treia scrísoare 
turceascá" (1560), Ogier Ghiselin de Busbecq relateazá cu 
lux de amanunte obstacolele pe care a íbst obligat sá le ín- 
frunte atunci clnd ardea de dorinta de a asista la ceremonia 

i t 

plecárii la rázboi a lui Solimán Magnificuh 42 Povesdrea e 

cu atát mai semnificativá cu cát se refera la un act public, 

desíasurat nu íntre zidurile palatuíui, ci ín spatiul deschis al 

orasului* 43 

> 

Obligat sa ramána la resedinpr din poruñea monarhului - 
„các i ídeea de a pleca sá-si a tace fiul ín r un tea unei mici 
armate displácuse suveranuluf' Busbecq trebuíe sa recurgá 
la o mulpme de pretlicuri; sá convinga paznicii, sá for^eze por¬ 
tile, sa escaladeze ferestre, pentru a se putea bucura, ín fine, 
grade unui baesis consistent, de la un post de observare ínalt, 
de vederea atát de mult apeptatá. 

Dacá descrierea cortegiului acumuleazá superlative, cea a 
sultanului, dimpotrívá, este sobra p chiar dezamágitoare: ,,Su- 
veranul ínsup era calare pe un cal excepcional; avea fruntea 
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severá si íncruntatá, semn cá era furiosf* Privirea ambasado- 

, 

ruiui, care Incepe prin a cuprinde Intreaga scená» sfarseste prín 
a-sí atinge obiectívul - chipul imperial -> dar ceva se pierde 
ín acest transfer de la „vedere la „portret“* E ca si cánd acest 
text> care ceíebreazá victoria ochiului asupra interdktiilor, 
ísi epuízase fórrele ín relatarea ínsási a acciunílor prin care 
Busbecq transgreseazá cenzura* El expulzeazá figura sulta- 
nului - obiectul atátor eiorturí - íntr-o superbá izolare índe- 
pártatá* Portretul este ca voalat de dispozitivul de ceremonial* 
Nu era prima data cánd Ogíer Ghíselin de Busbecq se 
vedea confruntat cu manevrele prohihitive ce inconjurau pre- 
zenta oficiala a suveranului* Márturie stá prima dintre „scri- 
soríle turcesti (datare 1555» dar publícate abia ín 1581b in 
care ísi dá silinta sá realizeze o descríere verídica al monarhuluí: 

5 y 

Má vei íntreba, poate, ce impresie mi-a íacut Solimán* Vársta íl 
apasá deja, insá nobleza infamar i i lui p postura intregului sáu 
trup erau denme de márepa unui imperiu atát de íntins, . ,*] 
3 entru vársta luí (cáci a implinít deja ^aizeci de ani), se bucurá 
de o sánátate des tul de buna, cu tóate cá lipsa de culo are din 
obra ¡i] e un semn al vreunei suíerinte ascunse* mblá vorba 
prin muidme cá la un picior ar avea un ulcer de nevindecat sau 
o cangrena* Insá paloarea aceasta de care am spus si-o mascheazá 
fardandu-se cu ro$u ín obraji orí de cite ori vrea sa-Í vadá pe am- 
basadori plecánd cu o impresie favorabilá despre starea buná a 
sánátápi lui, fiindcá socote^te cá astfel, párándude viguros $i ro- 
bust, principii stráini se vor teme ji mai mult de el, Am surprins 
atunci dovezi limpezi ale acestuí obicei al luí: caci la plecarea 
mea, cánd m-a poftit afará, ínfap^area lui era cu mult altfel decat 
la venire, cánd m-a priniir*^ 

Mai mult decat un portret literar, aceastá pagina consti- 
tuie de fapt evocarea unei aparente, care prinde forma la inore- 
táierea privirii scrutátoare, mefiente sí reci a emisarului cu 
rezistenta tacita a obiectului scrutat* Orice ar ace, tentativa 

y 
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de interpretare a acestuí ambasador occidental preocupar sá 
sondeze vizibílul se izbe^te de o masca, AJtii ínaintea lui au 
avut mai muir noroc Pripiele „portrete textuale al sultánu- 
lui, ie^lte din pana reprezentant ilor venepeni pe langa Sublima 
Poarta, sunt ímbogápte cu detalii fizionomice dezva uind 
aceea^i dorinpí de a descifra un asamblaj de semne pentru 
a le afla sensul 5 - descrieri care dezvaluie curiozitatea unui 
public de cídtori sau auditor! nerábdatori sá cunoasca aspee- 
tul celui care se pregátea sa guverneze o buna parte a lumii. 
Imaginea transmisa ín 1520 de ambasadorul venenan bnv 
maso Contarini se concentreazá asupra chípului tánaruluí 
suveran, remarcánd nasul aevilin, barba $i mustapa abia 
márcate, pánd mai degrabá deschis, constituya delicatá. Men- 
tioneazá si dimensiunile reduse ale capului si gátul destul 
de iung. In ciuda distantei de la care se efectueaza exami- 
narea, trimisul Serenisimei nu pare sá fi íntámpinat dificul- 
táti majore in observarea sultanului, notánd totusi un lucru 
straniu - faptul cá nu i-a putut atizi niciodatá vocea, mesajele 
lui ajungandu-i íntotdeauna prin intermediar l Imaginea suve- 
ranitlui este aparent animará, dar,.. mutá, 

Doi ani mai tárziu, Marco Minio aduce cáteva detalii 
complementare: 

Suveranul are vársta de douazeci si trei de ani, un temperamenc 
coleric p tenul brun-palid* Are ochii ínfundap ín orbite p poartá 
un turban care íi acopera ín parte ochii, ceea ce-i conlera un as- 
peer sumbru. Dupa opinia mea, trebuie sá fie de staturá medie, 
dar 1-am vázut intotdeauna asezat, niciodatá in picioareT 

Se íntelege cu u^uríntá cá astfel de descrieri, oricát de pre¬ 
cise ar ñ fost, nu puteau satisface tóate curíozi tapie, Judecánd 
dupa cantitatea de portrete ale lui Solimán care círculau ín 
Europa, „nevoia de imagine trebuie sá fi fost considerabilá. 
Tóate aceste portrete au un stil net occidental, in condíriile 


158 


in carenici un pictor european nu este semnalat la Istanbul 
in timpul domniei Magnificului, Arti^tii cei mai importan^, 
ea Dürer sau Tibian, care au íneercat sa ráspundá acestei nevoi 
din ce in ce mai urgente de imaginf au ost obligap sá inven- 
teze p sá creeze dín imaginape. 


DESPEE TURBAN 

Una dintre primele reprezentári occidentale ale lui Soli¬ 
mán Magnificul, datatá 1526* este realizatá de Albrecht 
Dürer, E brturile considerabile ale artistului de a reda i ma¬ 
gín ea reala a suveranului pe care nu 1-a vázut niciodatá sunt 
evidente. Cu tóate acestea, comparaba cu alte crochiuri exe- 
cutate de el dupa modele vii dezváluíe anumite slabicíuni, 
Efigia luí Solimán este construirá pornind de la conturul 
profiluluí. Dep se sprijiná índubitabil pe studíile de fiziog- 
nomie ale epocii, profilul eludeazá riscurile de schematízare 
inerente acestui gen de studiu (fig, 52)1 Intr-adevár* desenul 
a fost elaborar probabil pornind de la informatii prove- 
ñire din surse scrise, pe care Dürer a stiut sá le faca vizibile, 
Curbura nasului personalizeazá modelul* iar turbanul íl 
plaseaza intr-un spatiu cultural bine definir, Linia lungá a 
gátului, cu márul lui Adam reliefat* íi permite sá depaseascá 
canonul occidental. Cele cáteva riduri din jurul ochílor, ca 
si cútele de pe chip si de pe ceaía permit individualizarea silue- 
teL La dreapta* cútele si cáteva suvíte de pár scápate din tur¬ 
ban contribuie la producerea unuí „e:' ect de real“. 

Inscríptía notatá de Dürer in spadul ramas gol in partea 
dreaptá a desenului este menitá sá suplineascá o lipsá, cea a 

culoríL Aceastá indicatie de culoare accentueazá oarecum 

) 

redundant fizicul celui portretizat - „culoarea corpului este 
culoarea pieliT („die leibfarb ístgantz lederfarb “) —, pentru 
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52. Aibrecht Duren Portretul 
sulmnului Solimán, 152ó> 
acdeargínt, 18x 12,9 cm, 
Musee Bonnac, Bayonne 


53. Anonim (dupa Tí dan), Solimán , 
catre 1535-1540, ulei pe pánzá, 
99 x 85 cm, Kunsthistorisches 
Museum, Viena 


a sublinia paloarea, devenitá celebra, a sultanului Ea ar fi putut 
ii reluata intr-o panza inspirará de desen, dar care nu a fost 
níciodatá executatá. Dispunem, in schimb, de mai multe pic- 
turi ale artístilor venetíeni din cercul lui T irían. Sursele, care 

f J T 

mentioneaza patru exemple, atesta dificultadle íntámpinate 
de marele maestru ín travalíul sáu. Caci modelul viu nu era 
disponibil si lípseau, de asemenea, desene sau gravuri demne 
de ncredere, susceptibile sá-1 inspire, ortretele luí irían 
sunt in majoritatea lor píerdute, dar existá cáteva copii ce 
ne oferá o idee despre lucradle origínale (fig, 53). La fel ca 
la Dürer, este privilegiará poza din profil, fiind respectare 
partícularitaple chipului ale parurfi. Láñele versiuni pictate 
accenrueazá paloarea fetei, n vreme ce áltele o escamoteaza. 
Suntem tentati sá vedem ín maniera ín care a fost utilízatá 

f 

culoarea o aluzie la , 5 fardul c< pe care sultánul nu ezita sá4 tolo- 
seasca ín aparítiile sale publice pentru a-si masca constituida 
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bolnávídoasá - chiar o anticipare pieturalá a fardului insufi* 
Analizánd celelalre portrete, in speciaí cel din fosta colectie 
a Habsburgüor din castelul Ambras, de langa nnsbruck, ne 
dam seama ca efigia suveranului este o traducere destul de 
fidelá a descrierilor textuale* 

Se regáseste gátul lung cu márul lui Adam proeminent, 
iar „capuf mic“ evocat de surse apare mai mic din cauza 
fastuoasei puneri ín scená a enormului turban* Reprezenta- 
rea nu eludeaza disproportia, ci, dimpotrivá, o accentueaza, 
fapt ce se explica prín contextul expunerii portretului §i 
probabil prin ínsási geneza sa* Vízitatorul uneia dintre cele 
mai mari colecpi ale Casei de Habsburg avea astfel !n aja 
ochilor nu doar efigia „ verídica a lui Solimán Magnificul, 
ci si - maí ales - portretuí Marelui Ture, adica al Marelui 
Dusman* Másura si lipsa de másurá coabiteazá intr-un echi- 
libru precar* 

Exagerarea turbanuluí - si contrastul produs astfel - scoate 
Ín evidenjá importanfa acordatá acestui atribut ín cadrul unei 
reprezentári inevitabii consiente de limítele $i intenpile sale* 
Opulenta detaliului, care din accesoriu devine un element 
central, mascheazá caracterul imprecis al pulsiunii mimetice* 
Lirbanul alb era ín época un semn distinctiv unanim 
cunoscuti Conform regulilor decretare de Solimán Legiufi 
torufi acesta era privilegiul fará echivoc al otomanului cre- 
dincios in raport cu „infidelul \ „Diferenta dintre noi $i 
necredinciosi - se poate citi ín únele culegeri de hadith - 
sunt turbanele si calo tele, Sau: „Purtati turbane si nobletea 

7 ■ ) y > 

sufletului vostru va cre$te!“ Dimensiunile acoperamlntului 
de cap variau ín functie de rang si aveau o mare importanta 
ín ritualul de ínvestitura, Intr-un Orient islamic ce nu cu- 
no$tea coreana $i íncoronarea* 

Din acest punct de vedere, una dintre imaginile cele mai 
ráspándite ale lui Solimán Magnificul, grade mai ales unei 
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54. Ano ni m venenan, Sultanul Solimán Magnificul purtánd 
un coif incrustar cu pietre pretioase, catre 1532> xilogravurá, 
92 x 56 cm, ^he Metropolitan Muselina of Art> 

Harris Brisbane Dick Fund> New York, 1942 
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gravurí de Agostíno f enezIano datata 1532 (fig. 54), a ost 
multa vreme consideratá drept o extraordinará incongruenta 
si o parodie cel pudn stranie, Pe aceastá gravura, sultanul 
apare din profil, purtánd pe cap un acoperámant extravagante 
La fnceput, s-ar putea vedea aici o opera de invende: artistul 
ar fi realizat o interpretare caricatúrala a imaginaruíui Mare- 
lui Ture, asa cum se raspindise ín Europa ncepánd din seco- 
luí preceden t. 

Oteo Kurz are meritul de a fi demonstrar, íntr-un articol 
aparut ín 1969, ca aceastá casca única, decorara ín ¡ntregime 
cu pietre pretioase si compusá din maí multe coroane supra- 
puse, a existat ín realitate, fiínd opera a doi orfevri venetíeni, 
Luigi Carolini §í Vincenzo Levríero, 49 Memoríile {Diaríí) 
luí Marino Sanuto ne aduc dovada ín acest sens, intr-o rela¬ 
tare din data de 13 martie 1532: 

ín aceastá dimíneajá, eu, Marín Sanuto, am vázut la Rialto un 
lucru demn de a fi memo rae O casca magnifica de aur, realizará 
de axolini, íncastratá cu pietre pretioase, alcatuitá din patru co¬ 
roane suprapuse, ín várftil cárora se gasea o piatrá de mare valoare. 
Aceastá casca din aur, excelent executatá, este ornará cu 4 rubine, 
4 mari diamante magnifice, ce valoreazá 10 mii de ducati, perle 
mari de 12 carate flecare, un maresmaragd de [lipsá] catate, un 
frumos curcoaz mare, tóate pietre extrem de seumpe, lar ín vár- 
ful pana^ului se aflá pana unei salbátíciuni proven!te din India, 
care trales te ín aer si face pene foarte fine de diferite culori, Poartá 
numele de cameleon, iar prepil ei este foarte mare. Se spune cá 
aceastá casca a ost facutá pentru Seniorul Ture a costar 100 
de mii de ducap sau poate chiar mai mufiA 0 

In aceastá descriere, casca-coroaná stráluceste cu o síngu- 
laritate demna de O mié si una de nopp ♦ Unele detalií oferite 
de cronicar (ca pana cameleonului!) nu íac decaí sá accen- 
tueze caracterul sáu fantastic. In privinta aspectelor concrete 
ale parurii si ale pretului, Sanuto insista asupra ealititii sale 
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de martor ocular, ceea ce-1 face credibih Prímul savant care 
a acordar o atentie specialá acestui obiect straniu, Otro Kur 2 , 
vedea ín el rezultatul unei abile strategíi politice a Serenisi- 
mei, dispusá sí o ere sultanuluí un atribut excepcional, ca 
semn implicit de recunoastere a dominapei sale asupra unui 
mare numár de teritorii. Intr-adevir, Solimán, care nu poate 
fi bánuit de o excesiva modestíe, se adresa ín scrísorile sale 
mai marilor lumü prin formule uimitoare, cum este aceasta: 

Sultán Solimán, fiul sultanuluí Selim ¡ah Han, intotdeauna vic¬ 
to ríos, sultán al sultanilor, proba vie a opérelo r hakanilor , cel care 
acordá coroanele husrevHor pe suprafata pámántului, umbra lui 
Durrmezeu pe pámánt, sultán §í padi^ah al Medíteraneú al Márii 
Negre, al Rumelieí, Anatolieí, Caramaniei, Rumului, al ^arilor 
Du 1-qádir, Diyár-i Bekr, Kurdistanului, Azerbaídjamilui, Persiei, 
Damascului, Alepului, Egipcului, Meccái, Medínei, lerusalimu- 
lui, tuturor járilor arabe, emenului, la el ca al multor tari pe 
care puternica mea mai es cate le-a cucerit cu spada care face sá 
curga fbcul si sabia cate este imaginea triumfuluh.P 1 

Ce obiect de parada mai adecvat pentru un astfel de im> 
narh decir cvadrupla coroaná veneciana? Reluand cercetárile 
dona deceno mai tárziu, Gülru Neeipoglu a ímbogátit consi' 
derabil cunosdntele despre acest subiect, 52 Ea a demonstrar, 
printr-o lectura atenta a izvoarelor, ca aceasta capodopera era 
de íapt rezultatul unui demers premedita!, implicánd trei pro- 
tagoni^ti; Alvise Gritti, fiul dogelui Andrea Gritti, trezorie- 
rul sultanului, Defterdar Iskender Celebi, si - adeváratul 
motor al inifiativei - marele vizir Ibrahím a$a* In lumina 
acestei interpretan, cvadrupla coroaná trebuie ínteleasá ín 
contextul luptelor politice ale epocii. Este vorba in fapt de un 
obiect hibrid, ce asociaza simbolismul tiarei papale cu cel al 
coroanei imperiale (ñg, 55). Faptul ca aceasta «supercoroana 
a íbst expediatá la Istanbul putin dupa íncoronarea - nere- 
cunoscutá de Sublima Poarta - a lui Carol Quintul la Bologna 
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55- Robert Péril, Carol V si Cíement VII ín timpul ceremoníei 
de íncoronare din 1530 (detaliu), xilügraviirá, Albertina, Viena 

demonstreazá rolul jucat de , ? razboiul emblemelor“ ín luptele 
pentru putere* Casca antasticá, pe care de altfel Solimán 
nu a purtat'O niciodatá, reprezintá un remarcabil exemplu 
de deplasare a unei tensiuni reale ín plan simbolic, Codurile 
occidentale ale puterii sunt reluate aici cu un exces extraor- 
dinar, denotánd un hybris iesit din común. 53 

La rándul sáu, turbanul rámáne, pentru occidentali, atri¬ 
bu tul bizar al «celuilalt* monarh, a carui putere nu ínceteaza 
sá íngrozeascá* Ín momentul declinului puterii otomane, ín 
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special dupa victoria Ligü Sfinte la Lepan.ro, ín octombrie 
1571, „deríziunea turban uluL va deveni un r el de sinecdocá 
a vietorieí asupra Marelui Ture, 

Cele mai semníficative (trans puneri ín imagine ale 
neutralizáríi „perícolului otoman'" vor urma, n majoritatea 
cazurilor, strategii de inversare, Astfel, tabloul pe care regele 
Spaniel, Filip II, 1-a comandar ín 1573 luí Titian pentru a 
celebra victoria din 1571 (fig. 56) ¡nfatiseazá, ín fundal, o 
evocare a mmoasei bátálii navale; !n prim-plan, printre tro- 
íeele de rázboi, se vede Marele urc ín lanturi. Nu este vorba 
de un portret, ci de o figura construitá din contraste. Impo- 
zanta carura se inspira dintr-una dintre cele mai celebre 
statui antice, Torsul'Belvedere. Astfel, imagineaCetis a fost 
neutralizara. Turcul este acum inlántuit, supus, iar marele 
turban zace la pámánt. Caderea puterii oto mane este com¬ 
pensara de ascensiunea Habsburgilor. Compozitia este astfel 
traversatá de o diagonalá puternicá ce-1 uneste pe Filip II 
cu succesorul sáu la tron, infámele Don Fernando, náscut 
in decembrie 157L Cerul, prin intercesíunea unui ínger, 
o f erá acestuia din urmá coroana vietorieí, a cárei inscríptie, 
„matara tiln („fapte marele te a^teaptá*), prezice copilului - 
acum gol si vulnerabil - fapte $i mal glorioase decát ale tata- 
lui sáu. Executarea acestui tablou-hieroglifa; a fost un act 
curajos, ínsá imprudent: mesajul alegoric, intentionánd sa 
celebreze ascensiunea unei dinastii, a fost definitiv anulat 
cativa ani mai tarziu, prin moartea copilului. 1 abloul a ramas, 
desigur, alegoría unei victorii, dar o victorie fbarte sumbrá, 
deoarece a fost dublatá de sacrificiu. 

Aceastá opera tárzíe a lui Titian reprezintá o tentativa 
ambipoasa si temerará vizánd punerea ín imagine a ín- 
frángerfi puterii turce^ri: alte figurári sunt mai simple $i mai 
directe. C ea mai semnificatívá dintre ele este poate gravura 
executatá de N icoló Nelli probabil imediat dupa Lepanto 
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56* Rtian, Dupa victoria de la Lepante, Filip II inchiná cerului 
pe infámele Don Fernando , 1573—1575, ulei pe panza, 

335 x 274 cm, Museo Nacional del Prado, Madrid 
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57, Nícolo Nellí, Trufia turca , 1572, Biblioteca Comúnale, Mantova 


(%• 57), Ea Infatíseazá un persona) cu un turban enorm, 
amintind de efigiile titianesti ale lui Solimán (fig. 53). Nu 
este vorba ínsa de un portret, ci de o alta „hieroglifa \ Intr-un 
colf aJ paginii se distinge semiluna, simbol otoman prin exce- 
lenta, ¡nconjuratá de inscriptia ^SUPERELA TURCHESCA“ 
Ctrufia turca"), Cuvántul „SUPERBIA“ se citeste fará dificúl¬ 
tate si corespunde supralicitárii acoperámántului de cap, vázut 
ca semn al excesului. Lectura cuvántului ^TURCHESCA^, 
la rándul ei, este mai problemática nu se realizeaza decát 
cánd pagina este ínversatá. Abia atunci se destrama emblema 
orgoliului disproportionat si apare chipul adevárat al turcuíui: 
In realitate, turcul este diavolul, 

In época realizarii acestei gravuri, dezvaluirea prin inver¬ 
sare avea fará indoialá o fiincpe paliativa. Considerara ín con- 
textul mai larg al ímaginarului alteritátii, aceastá schimbare 
drástica este investirá cu o semnificatie majorá. Dupa cum se 
stie, diavolul este Celálalt prin antonomazá. Inversarea pro¬ 
puse de gravura revendica necesitatea unui exorcism* 
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IV 

Boemieni, gitani, figani 


A DEFINI, A PACIFICA, A FIXA 

Nímeni nu stie de linde vin, unde se duc, sau de cánd, 
si de ce au luat calea vesnícei rátáciri* Nu sunt inarmati, dar 
stámesc teamá* cáci sunt* * * sáraci* La trecerea Ior ? e mai bine 
sá'ti fereci portile* 

Spre sfárptul veacului al XV-lea, o miniatura ce decoreaza 
Crónica orasului Spiez de Diebold Schilling cel Bárran ii 
reprezintá ín faja zidurilor unui ora§ elvepan (fig* 58)* Sunt 
imbracati íntr-un mod neobisnuit: bárbatii, care merg ín fata, 
au pe cap o bonetá ascutitá, iar ín urma lor> femeíle, cu copíii 
de git, poartá turbane; toti au haine pestrite si tenul oaches* 
Formeazá un gmp eompact* Oare cetatea le va deschide 
porple? Legenda ce inserte miniatura nu spune nimic 
special, dar lasa pupne dubii cu privire la deznodamántul 
acestui curios asediu* Aflam ca armata de cersetori adunará 
ín fata orasului Berna era formatá din „negri págáni §i bote- 

zatC 1 * Este difícil sá le dai un nume* Chíar si Ín zilele noastre, 

» * 

vocabularul se dovedeste a fi, de cele mai multe on y insu- 
ficient si incomod* Trebuíe sá*i numim boemieni, gitani, 
pgani, rom i, sin ti y manouchesi Sau pur p simplu nomazi? 2 

A 

n época primei lor aparipi ín Europa Occidentalá, lucru- 
rile erau §i mai neclare. Pe atunci li se spunea sarazini, tátari. 


169 



58, Boemieni tn fata orasului Berna, ilustratie in Diebold Schilling 
ce 1 Bátran, Spiezer Cbronik, 1484-1485, Rürgerbibliothek, Berna 


nubíeni, etiopiení sau asirienL Au fost adesea confundan cu 
evreii sau chiar cu maurii - acei musulmani din Spania con¬ 
vertid cu forja la catolicism* Apoi au ost numíji egipteni, 
termen care s-a transformat curánd ín gypsies, sau „gitan¡ \ 
pentru ca se credea ca veneau din nordul Africii, ori din 
?J Micul Egipt'b situat in J eloponez* Din pricína íaptuiui cá 
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se bucurau de un statut specíal n Boemia, au fost numi^i 
boemienL Datorítá originii din vechile provincii ale Im- 
periului Bizantin, le-a fost atribuit un nume grecesc, athin - 
ganoi , sau „intangíbili“, care a dat, prín glísare fonética, 
cuvintel e Zingari, Zíngaros, Cianos y Cingani, Zigeuner, Tsiganes , 
jigani 3 , * * 

Sosirea la Arras, ín data de 11 octombrie 1421, a unei 
trupe de personaje exotice a fost consemnata in registrul comu¬ 
nal - ín lipsa unei identifican precise - cu tidal „Merveilles. 
Venue d estrangers du Pays d’Égypte ít4 („MÍnunL Venireastrái- 
nilor din tinutul Egiptuluf), Saseani mai tárziu, la 17 august 
1427, cálatorii ajung la Paris: 

Au venit, ín ziua de saptesprezece august a anului 1427* Mai 
íntái primii doisprezece, de ziua Na^terii Sflntului loan Bo te- 
zato rul, apoi $Í ceilafii* Nu au fose lásaifí sá intre ín aris, dar de 
milá au fost gázduip acolo unde se aflá capela Saint Denis, sí nu 
erau cu toril, barbad, femei si copii, maí mult de o sutá, sau ín 
jur de o sutá douázeci* Cánd au plecat din tara lor, erau o míe, 
sau o míe douá sute: dar restul au murit pe drum, iar regele £Í 
regina lor si cei care mai erau Ín viafá nutreau Inca speranja de a 
avea bunuri lumesti: các¡ Sfámul Peeru le promisese cá le va da 
o tara de locuit buná si rodnicá, dacá ísi vor fi ispásit de buná- 
voie pícatele. AstfeL pe cánd erau la capela, nu s-a vázut la bi- 
necuvántarea de la cárgul din Saint Denis un $ir mai mare de 
oameni, care sosisera acolo de la Paris, din Saint Denis $i din 
imprejurimile Parisului pentru a-i vedea* E adevárat cá cei mai 
muí ti dintre ei aveau urechile gáurite si ín flecare ureche un cer- 
cel de argint sau chiar cite doí in flecare: iar ei spuneau cá e un 
semn de nobleje ín jara lor* La fel, barbajií erau toarte negri, cu 
párul creí, iar femeile erau cele mai uráte ce se puteau vedea si cele 
mai negre, tóate aveau fata pliná de plági, párul negru precum 
coada unui caL n chip de haine, o stofa veche toarte groasá, o 
legácurá de panza sau de sfoará prinsá pe urnár, iar deasupra un 
mantou sau o cámara erau singurele ve^mlnte: pe scurt, erau 
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59* Amóme Fíeret, Po ves tea luí Carrabarra> ztsá a egiptentlor^ 

1501—1525, tap iserie de Tournai, 334 x 390 cm ? castelul 
din Gaasbeek 

cele mai sárace oreaturi ce fuseserá vázute vreodatá sosind ín 
Franca, de cánd lumea [**-] 

Intrigar, Aceia^i vine pentru a-1 contempla pe Gelálalt la 
portile orasuluL In vreme ce curiozitatea incita, marginal Í- 
zarea calmea 2 á: este necesar sa se izoleze imagínea sáráciei, 
pentru a o putea aprecia, 

Nu se poate nega cá este difícil de imobilizat §i de fixat 
aceastá fiintá insesizabilá care este migrantul: o demonstreaza 
maniera ín care s-a constituir iconografía sa, Primele imagini 
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60. Arnould Poissonnier §i Antoine Fie reí 7 Po ves tea luí Carrabarra , 
zisa a egipteniloK 1501-1525, tapiseríe de Tburnai, 343 * 414 cm, 
castelul din Gaasbeek 


realízate de artistii oceidentali dezváluie, pe de o parte, difi¬ 
cultadle ¡ntampinate, fara o cunoa^tere sau prejudecap pre- 
stabilite, ceea ce le conferá singularitatea. Ele releva, pe de 
alta parte, obstacole de ordin taxonomic ce duc la telescopaje 
vertiginoase íntre diversii „ceilalti“: „tigani/págání/turci“ 
{ZiginerlHeidenl Türken ), se poate citi pe unul dintre cele 
mai vechi desene reprezentánd o femeie din aceastá etnie 
ciudatá* Totul se petrece ca p cum singularitaple ar fuziona 
penmi a crea un tot, desemnat ca „alteritate 4 \ Excluderea 
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este la origínea procesului de includere, dar aeest p roces 
consta de íapt intr-o amalgamare de „di Perenne ♦ Fenomenul 
a fost exploatat de Durer, care nu banuie^te ca e pe cale sa 
inventeze un nou imaginar. Putin ínainte de 1500, el a exe- 
curat o gravurá ce va fi mult timp considerará reprezentarea 
unei „familii de turci“. Acoperámintele de cap ale celor douá 
personaje explica poate echivocul, care este contrazis insá 
de tenul oaches al bárbatului si de tinuta femeii: ea meree 

) >i O 

in urma lui> desculja, pnánd un copil in braje, cu capul des- 
coperit <»i sánul dezgolit. 

La inceputul veaculoi al XVI-lea, brusc, imaginarul se 
exacerbeazá (fig. 59 si 60). Ciclul tapiserülor din Tournai, 
ilustrándj conform tradifiei, „/ histoire de Carmbarra , di te 
des Égyptiens > sugereaza, la prima vedere, o a un os lera idílica. 
Oameníi tráiesc in mijlocul naturii: o mamá í$i hráne^te 
copíii, alta li spalá, mai departe bárbatii adapá cali. Unii 
canta la flaut, alpi suná din goarná. O tañará danseazá, ará- 
tándu-^i impudic coapsa p pieptul. Impinp de curiozitate, 
locuitorii se aventureaza din oras pentru a-i íntámpina pe 
nou-venid. Astfel, se pot observa diverse personaje nobile 
care íncep sa dialogheze cu „egiptenii“. yin uta lor eleganta 
contrasteaza cu hainele pestrije ale nomazilor, care poarta tur- 
bane, corsaje cu fusta larga p mantii gaibene, ropi p albastre, 
sau cu dungi ín diagonalá. Seniorii si doamnele venite in 
vizitá sunt vrájiti de spectacol. Mulp íntind mana pentru a 
li se ghici in palma. Un cuplu este atát de captivat de undui- 
rile micutei dansatoare, incát nu observa báiatul pe jumátate 
gol care profitá de ocazíe pentru a le sterpeli portofelul. 

Datorítá bogápei semantice, ciclul de la Tournai are un 
statut distinct, anticipánd tóate locurile comune ale unui 
imaginar ce nu va intárzia sa se dezvolte* Figura ^egiptea- 
nului u va rámáne insá misterioasá, devenind obiecrul multor 
tentative de codificare, "ea mai simplá dintre ele se multu- 
me^te sa discute originea étnica, in vreme ce alta, mai com- 
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plexá* incearcá si faca loe stráínului ín cadrul canonului 
occidental Este vorba, in ambele cazuri* de a capta p con¬ 
trola o alteritate mobilá* dinámica §i eluzívá, Adesea, cele 
doua demersuri - pe care le-as numi „etnografic <£ (primul) 
si ,*iconografic £l (al doilea) — comunica* se coreleazá si se 
completeazá* 

Tentativa de Jncadrare etnográfica cea mai explícita 
se gaseste in opera luí Cesare Veceliio intitulatá Degli ha - 
biti antichi e modemi {Despre vesnuntele vechi si múdeme )* 
publicara la Venepa in 1590 $i ilustrará cu gravuri de Chris- 
toph Krieger. ín a doua parte a textuiui* care se refera la ves- 
míntele asiatice, Veceliio consacrá o pagina importantá 
*,pgancii oriéntale* (fig, 61)* Locul ocupat de acest pasa) in 
cadrul volumului este semnificativ. El figureaza íntre pa¬ 
gina ín care autorul descríe *,nobilul indian oriental* ( Judio 
orienta le di conditione") p cea in care vorbeste despre *,nobila 
indiancá oriéntala {„ Donna indiana oriéntale di conditione £ ). 
Faptul cá inelude Cingana in spatiul asiatic, ín ¡mediata 
proximitate a locuitorilor Indiei, este ín acord cu únele teorii 
despre originea tiganilor (Cingani), sublíniind totodata ¡men¬ 
tía de a-i exila extra muros , departe de frontierele Europei, 
Pe de alta parte* cunostintele lui Veceliio (si ale ilustratorului 
sáu) despre acesti Jndieni orientalf sunt destul de limitare* 
dat fimd cá autorul nu reiste sa-i diferenrieze de amerindienl 
ín consecin^a, „$tranietatea strainului' 4 va fi tot mai accentuatá. 
ín sfarpt, calificativul de *,nobif (Ji conditione ) atribuir „in- 
dienilor orientalf\ a caror apartenenja la o casta inaltá este 
subliniatá* lipseste ín cazul Cinganet oriéntale, a cárei pozipe 
ín taxonomía etnográfica se datoreazá unui sis te m de rapor- 
turi ambigue íntre etníi indepártate* Imaginea ei sí textul ce 
o ínsoteste denota ínsá un eíbrt de individualizare, a tóate 

> í 

celelalte gravuri ce ilusrreazá tratatul, ea este íncadratá de un 
decor bogat de hermesi si grotesti. Este o maniera eficace de 
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61. Christoph 

Krieger, 

Cingana 

orientale> 

ilustrarle ?n 
* 

Cesare 
ecelíio, 
Deglí habí ti 
antichi e 
moderni di 
diverse partí 
del mondo 
(Venetia, 
1590KBNF, 
} aris 



a sublinia 7> captarea imaginir §i utilizarea unui cadraj esen¬ 
cialmente occidental* In cazul nostru, „punerea ín cadriT 
este deosebit de pronuntatá, deoarece textul explicativ incepe 
si se íncheie cu evocarea unei trásáturi característice acestor 

i 

Cingane: ele sunt mereu ín miscare { n non stanno maijerme ) 
§i vagabondeaza neíncetat (»vanno cosí vagando ): 

Boemíaná/tigancá din Oríent, sau Fenicia Nómada 
Tigáncile sau boemienele nu stau níciodata mult timp In acelas i 
loe: o data la douá, trei zile, i§i schimbi re$edinta> Au pe cap un 
fe! de diadema din lemn u§or> acopentá de benzi lungi de pánzl 
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62. Giovanni Andrea Ansaido* Fuga in Egipto 1620, ulei pe panza* 
170 x 127 cm> Gallería Nazionale d 1 Arte Arnica, Palazzo 
Corsini, Roma 
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Camas i le, cu modele frumoase din mátase aur in diferiré cu¬ 
lón, cu poale lungi, au minea largi, órnate £Í brodate, O mantie, 
lungá páná la pámánt, este fixatá pe umárul stang petrecutá 
pe celálalt brap Párul fe zboará ín vant, A$a strábat lumea, pur- 
ránd de obieei un copil, prins cu cáteva benzi de srofa legare ín 
jurul gátului. 9 

íncadrarea etnográfica realizata de Vecellio va fi fa originea 
unei tentative ce-si propunea sá iixeze canon ul pentru figura 
femeii nómade. Mecanismul de asimilare si de transformare 
este simplu, dar semniíicativ* Cum ajungi sá fii nomad? 10 
Pentru a ráspunde la aceastá íntrebare, este necesará exa- 
minarea exilului in cadrul proiectului divin. Astfel, nu este 
de mirare cá nou-venitii pe drumurile Europei au fost ínglo- 
batí intr-un sistem de interpretare ce reia izvoarele traditiei 
biblice. Lucrul a fost facilitar de aptuí cá figura maternitápi 
nómade si cea a drumului faceau parte de secóle din ico- 
nosfera crestiná. lar scena care, ín mod traditional, asociazá 
maternitatea cu exodufi sacralízánd peregrinarea, este Fuga 
ín Egipt. Iat-o acum abil reformulatá. 


CUM POTI FI NOMAD? 

ín época lui Vecellio circulau numeroase legende despre 
originea damnárii tiganilor. Aceasta din urmá a fost pusá in 
legáturá cu refuzul unor „egipteni“ de a acorda azil Sfintei 
Famiüi, abata in cáutarea unui adápost* Vagabondajul tiga- 
nilor nu ar fi fost, aladar, decát un mod de a ispa^i o culpa 
veche. 11 Iconografía Fugii in Egipt ísi apropriazá uneori aceastá 
legenda, prin inventarea unui dialog intre Fecioara María 
$i Egípteanca fará inima. 12 Existen^, in secolele al XVI-lea 
$i al XVII-lea, a numeroase Madone pgánci 13 scene cu 
Fuga ín Egipt - ín care becioara ínsá^i apare cu trasáturí 
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^egiptene" 1 — dezváluíe ínsá un p roces mult mai profund de 
adoptie si de asimilare* 

Exístá un tablou de Giovanni Andrea Ansaldo, executat 
ín jurul anului 1620 ífig. 62), a cárui parricularitate consta 
ín preluarea explícita a gravurii Cingana oriéntale , ce figureaza 
in lucrarea luí Vecellio Krieger 14 (fig* 61)* Doate detaliile 
vestímentare menrionate in carte se regásesc aici, metamor- 
fozate ínsá ín atribute ale Fecioarei ín timpul exodului* Felul 
ín care píctorul a introdus sugestia etnográfica ín contextul 
iconografic menta intreaga noastrá atentie* Vom remarca 
mai íntái cá, spre deosebire de gravura origínala, care fixeazá 
figura in imagine, tabloul este rezultatul unei vointe evidente 
de a reprezenta un persona) ín miscare* Fecíoara tígancá (sau 
ar trebui sá o numím „Fec¡oara egipteana*?) se dístinge aici 
printr-o prezen^á monumentalá §i actívá* In loe sá >,ocupe 
cámpul ¡maginii (cum o ace modelul din gravura), ea íl „tra~ 
verseaza 14 * Silueta mult mai mica a Sfántului Iosíf, ín planul 
secund, este $í ea ín mineare* Várful piciorului, ín prim-plan, 
sugereaza mersul, iar un íald al mantiei, elanuL Privirea ; ecioa- 
rei egiptene este frapantá. Nu se stie exact ín ce másurá im- 
plica spectatorul, atrágándu-i atenpa asupra caracterului 
sacru al migratiei si exilului* 

Fenomenele de híbridízare sunt ilústrate prin nenumárate 
procedee* In aceastá privintá, tabloul pictat de Correggio catre 
1516, intitulat ín mod tradicional La Zingarella (fig* 63), 
invita la reflectie* anára mamá descultá, cu o panza míasu- 
ratá ca un turban ín jurul capului si alintándu-si copilul, ar 
putea fi o tigancá* Prezen^a mai multor ingerí, pe jumátate 
ascunsi de norí, contrazíce ínsá aceastá interpretare* De altfel, 
dacá Sfántul losif ar fi fost figurar In imagine, fie si ín fundal, 
prezenta lui ar fi fost suficientá pentru a putea identifica aici 
o varianta a Fugii n Egipt* Acest indieiu lipseste ínsá* Despre 
ce este vorba atunci? Ráspunsul cel mai corect se gaseste 
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63. Correggio, Fechara cu pruncul , zisá La ZingardU , 1515-1516, 
tempera pe panza, 46,5 * 37,5 cm, Museo Nazionale 
di Capodimonte, N apoli 
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probabil in inventarul coleqiei Farnese din Fariña, ín care 
tabloul este asimilar unui „portret al Madonei ín costum de 
tigancá, de mana lili Correggio, cu o rama de nuc si o perdea 
de catitea verde . In ciuda ambiguitátii sale, inscripta este 
extrem de grairoare: este ciar vorba de o representare a Fedoa- 
rei, dar o Fecioará „in costum de tigandf. Fortánd termenii 
ji recurgánd la o comparafie relativa, s-ar putea vorbi de o 
representare costumatá, sau de o representare deghizatá. 
Avem de a face aici cu unul dintre cele elocvente exemple In 
care alterítatea este „absorbitá u in cadrul unui „canon u in¬ 
stalar de traditie. Rama de lemn pretios si opulenta perdea 
verde - cu care opera era dotará la origine si pe care inven¬ 
tarul íe mentioneazá explicit- constituiau semnele exterioare 
ale acestei integran. 1 Fenomenul nu s-a produs ínsá fará 
rezisten^e si dificulta^* O demonstreazá fascínala lui Fede¬ 
rico Borromeo, care a comandat o copie a tabloului pentru 

A 

pinacoteca luí din Milano. In lucrarea sa intitulatá Musaeum y 
pubficatá in 1625, colectionarul are un comentariu cel pupn 
ambiguu: ,,Arristul ínsu^i ftirbe^te gloria acestei opere, fiindca 
incaica legiie coníormitátü $1 íi atribule micutei egiptene 
hojomane íníat i^area Fecioarei/' 17 

Problema deghizárii reapare in aceastá glosa, dar este 
acum inversatá: dacá in inventarul Farnese Madona era re- 
prezentatá „ca o figancá", in colectia Borromeo, ni se spune 
ín Musaeum , egipteanca este represen tata „ca o Madona. 
Printre ránduri, se descifreazá inca douá elemente; uzurparea 
identítátii echívaleazá cu un furt, iar abaterea de la decorum 

i 

confera operei caracterul de transgresiune, un carácter extrem 
de interesante 

Alte opere si alte surse documentare dezváluie un pro- 
ces asemáiiator de asimilare* abloul luí Giorgione cunoscut 
azi ca Furtuna (fig. 64) constituie exemplul cel mai cele- 
bru, Marcantonio Michiel 1-a vazut, la mceputul secolului 
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64. Giorgione, Furtuna, catre 1505, ulei pe pinza, 82 x 73 cm, 
Gallería delFAccademia, Venetia 

al XVI'lea, in colecta Vendramin la Venena* II descríe n 
ale sale Notizie ca pe o „micá pinza reprezentánd o furtuná 
cu o pgancá [una Cingana ] si un soldar" 1S . 

Putine rablouri, ín toara istoria arteí, au provocar atarea 
íncercári de interpretare. Multá cernéala a curs si cu prívire 
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la Cingana, Cultura lui Giorgione era oarte bogará, iar 
gustul comanditarilor £Í colectonarilor pentru misterele 
figurativa, atát de raimar, incát orice tentativa de descifrare 

I P f ( « * w , 1 ■ w 1 * *3"I|’| 

denniuva si univoca a operei pare din start soruta e^ecului, 
Peisajul ipaesetto) esre presárat cu ruíne, iar ín fundal se 
etaleaza arhitecturi sofistícate. Raportul dintre tánárul bárbat 
din stánga $Í femeia care alápteazá din dreapta rámáne obscur, 
dupa cum identíficarea acesteia din urmá cu o Cingana esre 
díscutabilá. Cum putea fi autorul atát de sigur? De data aceas- 
ta, nu informajiile furnizate de parura i-au venít ín ajutor 
sau i-au putut inspira o afirmatie atát de categórica. In mod 
paradoxal, se pare cá tocmaí absenta hainelor, la care se adaugá 
alaptarea ín natura, ar putea fi la originea apropieríi sugerate 
de MichieL Din pácate, comentarorul nu aprofundeaza senv 
niñeada propríei analogiL ^Operele-sateliC, gravitánd ín 
jurul acestui astru misterios care este Furtuna , sunt maí de- 
grabá cele care ne vor permite sá aflám mai multe despre 
sensul inicial al opere!, sau cel putin despre soarta sa critica/ 1 
^errarezul Dosso Dossi este unid dintre pictorii care au 
reluat, cu aplomb $i origínalitate, principalele trásáturi ale 
picturfi lui Giorgione, El a ales Insá sá atenueze misterul 
anumitor pánze ale maestrului venefian, recurgánd la formule 
maí inteligibile. Un exemplu deosebit de eloevent ín aceastá 
privintá este Sfanta Familie de la Detroit Institute of Arts 
(fig* 65)* Inspiraba giorgionesca §i prezenja ín filigran a 
Furtunii sunt indubitabile, la fel ca transformadle la care a 
fost supus modelul, Opera lui Dosso Dossi nu confine níci 
„soldatul“, nici Cingana , dupa cum lipsqte distanja ce separa 
cele douá personaje principale. Fecioara Maria cu turban, 
cu ochii plecati asupra Pruncului Sfánt, ocupa centrul 
compozijiei. Ora^ul íntrezárit la orizont si frunzisul ce-i 
servente ín parte drept ecran provin Insá din Furtuna , ca §i 
cele douá coloane din dreapta. Este difícil sá le atribuí o 
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65. Dosso Dossi, Sfánm Familk\ catre 1516, ulei pe lemn, 
52>4 x 42,5 cm, Detroit Institute of Arts, Detroit 


funcfie precisa in structura tabloului, dar valoarea lar de 
semnal este ciará: ele semnífici faptul cá aceastá Sfántú Fami- 
lie> mai exact Odihna Sfintei Familii in timpulfugii in Egipt, 
deriva din opera lui Giorgione> dezváluind un intreg trava- 
líu bazat pe aglutinan, transforman § i deplasárí. Misterioasa 
*pánzá reprezentánd o íurtuná cu o tigancá si un soldad 1 a 
¡fose astfel parpa! ^trádata \ cu ajutorul unei reformulari 
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iconografice coerente sí, ca atare, accesíbílá publicului. Sem- 
nele identitare se deplaseaza si se metamorfozeazá: Fecioara 
cu turban deghizeazá Cingana íntr-o «Fecioara egipteana 

#% 

JL 

** n 

ema bíblica a esilului, prezentá ín /echiuí si Noul les- 
tament, a prilejuit foarte timpuríu „absorbtia a migrantului 
ín cadrul unei iconografii deja constituite. Dacá arta italiana 
a avut tendin|a de a introduce personajul nomaduiui ín 
imaginarul evanghelic al peregrinárii, un alt imaginar, cel 
al Exodului, a íost privilegiar ín arta tárilor nordice* Aceasta 
din urmá a provocat sinergii complexe íntre diferitele figuran 
ale alteritápi; (trans)punerea ín imagini a marii najrapuni a 
íntoarcerii israeiiplor din Egipt ín ara Fagaduinifei este 
uneori prezentatá cu un sens inversat sau ín combinada cu 
alte reprezentári. Douá exempie ilustreaza maniera ín care 
s-au produs aceste sinergii, precum $i contextul ín care s-au 
petrecut 

Pe unul din voleurile altarului pictat de Dirk Bouts ín 
146 pentru biserica Síántul Petru din Louvain, se poate 
contempla o reprezentare a «cuiesului manei*, ilustránd 
episodul relatar ín capitolul 16 din Exod (ñg. 66), 

Istoria este bine-cunoscutá, Israeiicii erau íjnfometati si 
descurajati de lunga traversare a desertuluL Atunci 

a gráit Domnul ca Moise si a zis: «Am auzit cártirea fiilor lui 

Israel, Spune-le dar: Diseará carne veri manca, iar dimineatá va 

veri satura cu páíne §i veji cunoa$te ca Eu, Domnul, sunt Dum- 

nezeul vostruF lar, daca s~a áeut seará, au venir prepelife $í au 

acoperit tabára, iar dimineaja, dupa ce s-a luat roua dimprqurul 

taberei, iatá, se afla pe fata pustiei ceva márunc, ca nlste gráunje, 

si albicios, ca grindina pe pámánn Si, vazánd fiii lui Israel, au 

zis unii catre altii: „Ce e asta? Cá nu stíau ce e, lar Moise le-a zis: 

* * 

«Aceasta e páinea pe care v-o di Dumnezeu si o manca ti. 


185 



66. Dirk Bouts, Culesul manéis panou facind parre din aítaml 
Sfántului Sacrament, 1464—1468, tempera pe lemn, 

87,6 x 70,6 cm, collegiale Saint-Fierre, Louvain 


Imaginea infati^eazá barbad si femei culegánd hrana 
miraculoasá* Picrorul a íncercat sá imprime scenei solemni- 
tare si verosimilitate. In mod cert, el s-a documentar cu privire 
la vesmíntele vechilor israelí b, redándu-le pe cele barbar esc i 
cu plácerea evidentá de a-si demonstra cuno^tinfele, Hainele 
feminíne prezintá, la rándul lor, diferente importante, In 
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raport cu emeia din dreapta, íngenuncheatá si cuiegand 
mana, cea din stánga are un acoperamánt de cap ce nu face 
parte din portui tradicional al evreilor, fiind imprumutat din 
cel al tigáncilor. 24 Culoarea píelii nu o disdnge de celeialte 
personaje* otu^i, prezen^a langa ea a unui copil mic, ímbra- 
cat cu o cámasá simpla, poate fi citira ca o aluzie la un alt 
exod mide, cel care a obligar o íntreagá etnie sá páráseasca 
Egiptul $i sa rátaceasca prin lume, O alta emeie, cu acelap 
típ de turban, avanseazá din fundal catre locul miracolului* 
"ele douá ?> egíptence , reprezentate ín picioare, stau la dis- 
tanfá de minunea care i-a facut pe ceilalp protagonisti sa 
íngenuncheze* Mai putín implicare in solemnitatea recoltei, 
ele par dispuse ínsá sá se mpárráseascá din roadele acesteia, 
Subtilirá^ile acestei imagini sunt p mai evidente daca se 
tiñe cont de íaptul ca este o parte componentá a unui tablou 
de altar, a cárui scená céntrala reprezintá Ciña cea de Taina, 
sau, mai exact, Instituirea EuharistieF 2S Raportat la un tip pre- 
cis, mesajul operei, considerara in integralitatea ei, abordeazá 
tema litúrgica complexa a ímpartásaniei, mana devenind 
figura pro erica a sfintelor daruri* Asimilarea noilor migranc¡ 
cu poporul lui Israel cuiegand mana constituíe un anacronism 
evident, oferind urmatoarea moralá: traversarea desertului 
anun^a solemn impar titania si anuí caza „diieren|eleC 
Un alt exemplu de asimilare anacrónica este prezent ín 
Adoraren vifelului de aur de Lucas van Leyden 20 (fig* 67)* Sursa 
de inspirarte a acestui triptic este tot Cartea Exodului, sen- 
sul fiind de data aceasta modificar* Fabricarea idolului si devo- 

i 

punea israeliplor chiar ín momentul ín care Moíse obpne 
izbavirea de la ahve vor stárni fiiria proíetului, atragánd pe- 
deapsa divina* Lucas van Leyden ísi organizeazá narapunea 
in jurul celor doua scene prezentate simultan: dialogul lui 
Moise pe muntele Sinai p nesuounerea israeliplor* Prima 
aedune - dialogul - este mai degrabá sugeratá decaí explidt 
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reprezentatá, !n partea superíoará a panouluí central, un mare 
ñor acoperá, asa cum se cuvine, chipul lui Dumnezeu, lásánd 
sá se íntrevadá minúscula silueta a lui Moise rugándu-se pe 
munte. Restul tripticului este consacrat nesupunerii israe- 
liplor* Idoluí de aur, in juml cáruia se desfajara dansul de 
adorafie blasfematoare, este amplasat ín planui secund al pa- 
noului principal, acezar strategic ín partea inferioará a noru- 
lui ce semnaleazá prezenp invmbüá a lui Dumnezeu adevarat 
$Í unic 

Evident, pictorul s-a stráduit sá redea ín detaliu topogra¬ 
fía locului si activítátile locuitoriior, asa cum se desíasurau 
Jnainte de Lege“ (fig. 68), Mijloacele folosite aici dezváluie 
o transgresiune iconográfica si etnográfica: toti acesti „copii 
ai lui Israel 4 , figurad ín atitudini excesive, deprávate, sunt 
concepup dupa modelul tradicional al cinganiAor si cinganeA or. 
Tribuí lor - pe care Lucas van Leyden nu a ezitat sá-1 caricatu- 
rizeze la limita grorescului - prezintá semnele distinctíve ale 
„egiptenilor migranp: vefminte pestrije, acoperaminte de 
cap mirobolante 27 , cápete hirsute, gesmri dezordonate. Vibul 
se transforma ín popor, 

Avánd in vedere demersul pktorului, structura tradi- 
tíonalá de triptic a tabloului de altar nu pare sá-i fi provocat 
constrlngeri deosebite, Intre voieuríle laterale fi panoul cen¬ 
tral exista o evidentá continuitate spapala fi temporalá, Lu- 
cránd in contradícpe cu tradipa, Lucas van Leyden ne oferá 
nu atát un tablou apt sá evoce sacrul, cum o íácea prin defi- 
nipe polipticul liturgic, cát o reprezemare avánd ca scop 
¡nterogarea raportului dintre divinitate si figuratie, Anacro- 
nismul creat aici este rezultatul unei proiecpi in malo a unor 
personaje existente ín época pictorului, mai degrabá decat ín 
momentul in care s-au petrecut aceste evenimente sacre* El 
introduce stiluí de viatá anarhic at etniei „egiptene‘ si cultul 
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ei nestápánit pentru aur ín ístoría Idolatrieí culpabüe a 
israelitilor migránd spre Pámántul Fágáduintei* 

Dupa tóate probabilitáfiie, opera nu era destinará unui 
mediu ecleziastic, ci unei colecpi de pícturi profane* Este, 
ín orice caz, ceea ce sugereazá Karei van Mander In Cartea 
pictorilor (1604), unde menponeaza sursele literare ale lui 
Lucas van Leyden. Fárá a tiñe cont de modificadle opérate 
de artist, e! prefera sa vadá In condamnarea moravurilor inten- 
tia sa originará: 

Mai exista o piesá deosebita, un mic recahlu al luí Lucas, la 
Amsterdam, pe Kalverstraat; infatiseazá scena cu Copiii lui Israel 
dansánd in jurul viifelulul de aur, care stau la masa (i benche- 
tuiesc potrivit textului Sfinteí Scripturi, unde sespune: „**.apo¡ 
a sezut poporul de a niáncat si a báut si pe urmá s-a sculat si a 
¡ucat/ Din acest ospa£ sare ín ochi, redará foarte viu, firea petre- 
careará a poporuluí si inclínarea luí spre destráháiare. ^otusi, 
unii nepriceputi au strkat lucrarea mánjind-o cu un ver ni u 
murdar sau cu ceva asemánátor, 2 

Succinta mentiune sublimazá o and no mié evidentá ¡ntre 

> 

„piesa deosehká si conpnutul ei lkentios* In acest context 
trebuie cítita remarca finala a lui Van Mander, care deplinge, 
cu índreptácíre, insuficíenta atentie ce a ibst acordará calata- 
plor fórmale ale operei* Miza nu este neglijabilá, cád, asa 

cum reiese dintr-o altá scriere a aceluíasi autor, intitulará 

> 

Temelía nobilei arte libérale a picturii y Lucas van Leyden era 
unul díntre aceí pictori care „[sunt] atentí la subtilítate si 
[i§i a$aza culorile íntr-o maniera neta, corecta $í dará* l***j 
U n travaiiu corect este demn de laudá, cád el hráneste ochii 
p íi cultiva agreabíl penrm un lung moment, mai ales dacá 
este insofit de naturalete, spirít si carácter 4 * 30 . 

Existenta acestui rext ne indeamná sá stabilim o conexiune 
cu un caz similar, documentar cam in aceea^i época de Fede¬ 
rico Borromeo, care sublimase ín Musaeum contrasrul díntre 
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68. Lucas van Leyden, Ador are a vitelului de aur y 
detaliu din panoul central 


67» Lucas van Leyden, Adoraren vitelului de aur y catre 1530, 
ulei pe lemn, 93,5 x 127,3 cm, Rijksmuseum, Amsterdam 
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frumusejxa demersuiui pictural din Cingana luí Correggio 
íncalcarea regulilor* Concluzia este cá atát in Italia (ia 
Borrorneo), cát p la nord de Alpi (la Van Mander) alteritatea 
migrantuiui forjase báñetele p cucerise spapul arteí, grape 
unei aliante abile íntre anacronismul iconografic $i subti- 
litatea fórmala* 


MIGRANTUL IN PRIM-PLAN 

In jurul anului 1600, primele expedente de integrare sunt 
márcate de un íenomen de hibrídizare* In curánd, se va 
incerca situarea, in interiorul societátii, a celei maí recente 

7 

figuri de alteritate din imaginara! occidental* Instaurarea $i 
avatarurile iconografiei «ghicitoarer reprezinta cea mai $em- 
nificatívá dintre manifestadle acesteia* Izvoare timpurii men- 
poneaza chiromanpa ca practica specifica etniei „egíptenÍlor \ 
apt ce va genera un mare numár de reprezentari* Printre 
ele se mimara tapiseriile din Tournai fig. 59 §i 60), precum 
§i diverse opere realízate de Hans Burgkmair, Hieronymus 
Bosch sau Pieter BruegheL 31 Noul demers figuradv, apárut 
la finele veacului al XVIdea si dezvoltat ín secolul urmátor, 
prezintá douá caracteristid principale: cadrajul accentuat al 
imaginii si erotizarea acesteia - douá dímensiuni cu conse- 
cinte distincte la prima vedere, dar care sunt, ín realitate, 
foarte stráns legate Intre ele* 

Primul artist care a facut dín noul demers obiectul cáu- 
tárilor sale picturale a fost Caravaggio, cáruía i se datoreazá 
cele douá versiuni ale Ghiátoarei {Buona Ventura) (fig* 2 si 69 * 
Dincolo de únele diferente, cele douá opere au ín común 
reprezentarea ín prim-plan a intainirii dintre un tañar cavaler 
elegant sí o tañará si frumoasá tigancá* 

Tabloul de la Luvru (fig, 2), cel mai mic din cele douá, 
este si cel mai concis* 32 Cele douá personaje, vázute pe jumá- 
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69. Caravaggio, Ghicitoavea , 1595, uld pe panza, 115 x 150 cm, 

Musd Capítolini, Roma 

tate, ocupa aproape tot spatiul panzeL In absenta oricárui 
element de peisaj sau arhitectura, spectatorul nu afla nimic 
despre locul ín care se destasoará scena, Singura certitudíne 
este cá ea se petrece „sub ochü no$tri ¿ \ Lumina intensa venitá 
din stánga subliniaza mai multe detalii: chipul plin al tána- 
rului, buclele ce-i scapá din palana cu pene, tinuta elegantá, 
Chipul pgáncii este parpa! ín umbrá, ceea ce accentueazá 
nuanta oachesá a tenuluL Poartá un turban alb peste parul 
brun Ín dezordine, o cámasá alba cu guler brodat si o capá 
de tip schiavina , legata pe unían ine mana dreaptá a tánaru- 
lui si íl scruteazá cu prívirea. 

Datorita compozipei ín prim-plan 33 , atenpa noastra se ín- 
dreaptá ín primul ránd catre detalíile acestei istorii minimalíste 34 , 
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mai precis catre jocul privirilor sí al máinilor. Exista insa un 
element care ne tulbura perceppa: pganea, care ar trebuí $a 
citeascá soarta tánárului ín liniile din palma, este mai degra- 
ba interesatá de trásáturile chipului sáu, 

ja. 

In ochii unui observator mai pupn atent, aceastá incoe- 
renta ar putea trece neobservatá, cum s-a íntámplat íntr-una 
dintre primele descríen ale tabloului, realizará in 1672 de 
Giovanni Pietro Bellori in Vietile pictorilor modernL Cara- 
vaggio, afirma el, ar fi pictat o zíngara „ghicind ín palma, 
dupa obiceiul acestor femei de neam egiptean. A ínchipuít 
un tañar cu o maná ín man usará pe spada, intínzand-o pe cea- 
lalta, fará mánusá, I emeii, care o tiñe si se uitd la ed 

Inexactítátile biograíului se explica in mare parte prin 
caracterui neobi§nuit conferir de Jaravaggio unei scenografii 
care este ín realitate un topos * Pe scurt, Bellori descríe ceea 
ce-si aminteste sau crede cá a vázut, in detrimentul a ceea ce 
rabio ni arará cu adevárat* 

Un alt comentator, amatorul Giulio Mancini, exaniineaza 
tabloul atát de atent, incát reuseste sá vadá si ceea ce este 
(aproape) imperceptibil, In Comidemzioni sulla pittura > scrise 
ín jurul anului 1620, dar publícate mult mai tárziu, e no- 
teazá urmátoarele: yy ZÍngaretta ísi arata perfidia printr-un 
surás fals, scotánd inelul [de pe degetul] tánárului, ín timp 
ce acesta din urmá isi dezvaluíe ingenuitatea si inclinada amo- 
roasa pentru frumuse|ea figancu^ei care-i ghice^te ín palma 
si-i scoate ineluL 

Este evident cá Mancini a privit atlt de minudos tabloul, 
incát a va 2 ut ín el detalii Í 2 voráte direct din propria imagi¬ 
nare* Astfel, comentanul sáu devine o istorie In sine, o glosá 
pe marginea tabloului, care exploateaza tensiunea psihologicá 
náscutá din intllnirea dintre perfidie si naivitate* ín relatare, 
detaliul inelului furat, mentionat de dona orí de Mancini, 
rezultá de fapt dintr-o deplasare a contemplara: ceea ce este 
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cu adevárat vizibil tínde catre ceva aproape imperceptibil, dacá 
nu invizibib ,,Detaliul dezváluit“ relese nu din opera, ci din 
prívirea iui MancinL Pátrunzánd m tablón, el aprofundeazá 
imagínea la fel de mult ca sensuL 


A-L ATINGE PE CELÁLALT 

A doua tema introdusá de Mancini ín sucdntul sau co- 
mentariu, dorinta erótica, va fi exploatata cam ín aceeasi época 
de mai multi artístí, ín specíal de Guerdno, intr-un frumos 
desen care i-a fost atribuir 37 (fig* 70)* Este verba de un studiu 
pentru un tablou cu figuri íntregi, care nu a fost, se pare, 
niciodatá executat. Deasupra íntálnirii íntre cavaler si tigancá 
pluteste mícul zeu al iubirii, cu ochii legatí, gata sá-si arunce 
ságetile. Varíanta erótica cea mai importantá a acestei „ reía tari 
a íntalnirii^ nu se aflá ín pícturá, cí ín poezíe* In al cíncispre- 
zecelea cánt al lui Adonis (1623) de Giambattista Marino, 
unul dintre marii prieteni ai lui Caravaggio 38 , tema ghícitului 
este tratara cu multe detalii, sub íorma unei istorii mítologice 

La Marino, Venus ínsá^i, travestirá ín egipteancá (,, barbara 
donna / en Menfi nata ) §i ínsotita de un copil, apare la o ras- 
cruce in ata lui Adonis, intr-un loe ín care umbra si lumína 
¡§i disputá íntáietatea. mbrácata ín satín cu dungi si alte 
vesminte dúdate {„ barbareschi modi ), bellissima zíngara 
apucá mana tánárului - o maná alba ca zapada - $i-i pre- 
zice vi i toral. Facánd aceasta, resínate imediat o mare placeré 
(„e prende nel totear alto diletto a ), un flux pare s-o strabara, 
ín vreme ce tímarul nu-si poate desprinde prívirea de la aceasta 
extraordínará magicianá. 40 

bate simpirile sunt exacerbare, iar dezlán^uirea de energie 
¡si atinge apogeul n scena in care se destrama „válul sumbru 1 
tal foseo vele') cu care era acoperita zeíta. In acest moment, 
bratele tánárului se transformá ín lanturi, íntr-o ímbrátisare 

j * 7 > > 
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70* Guercino, GhicituU catre 1620, penítá, tus brun si laviu brun, 
28,6 y 20,4 cm, Luvru, cabinetul de desene, París 
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71* Nicolás Cordier, 

La Zingarelbu cátre 
1607, marmurá, 
140 cm f Gallería 
Borghese, Roma 



memorabila, ce-i reúnete pe ceí doi amanp íntr-o singura 
fápturá. 41 

In aceastá scená, Marino merge mult mai departe decát 
sugereazá opera lui Caravaggio, reíerindu-se probabíl si la 
alte surse vizuale, pe care le amalgameaza cu o mare libértate 
in cadrul propríei variante poetice mitologice a intálnirii 
amoroase. El ímprumutá astfel, pe de o parte, din practica 
„deghizamentelor cultúrale , care, gratie unei abile combínate 
de marmurá §i bronz, reu§e§te sá transforme statuile de 
divinitáp antice in zingare facrice 42 (fig* 71)* Pe de alta parte. 
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htf cmfjjrdn nüftfltj mattilms mtíingcrc Hüh, 
\ _ ytfr m&x j?tr&rt cornjmre malo* O 
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72 . Hendrick oltzius sí jan Pietersz Saenredam, Alegoría 
pipiíituluí, gravurá cu dáltita, 17 x 12,3 cm, Albertina, 
Graphische Sammlung, Víena 


poetul pare sá se fi inspirar din aiegorííle simtuiui táctil 
perfecciónate chiar in época in care Caravaggio picta tabloul 
(fig* 72), Mangáíerea transformará in ínlántuire, príviríle ce 
se contopesc si se confunda, sárutul care úñente: iatá temele 
pe care Marino a pumt, grape imaginapeí poetice 51 culturii 
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sale vizuale, sa le vadá !n tablou, transformar ín pretext si 
subtext ale poemului* 

Cele mai vechi comentarii, printre care cele datorate lui 
Beüori |i Mancini, dar §i poemul lui Marino, dezváluíe pro- 
vocarea reprezentatá de o imagine ín prim-plan, focalizatá 
pe jocul de máíni §i de priviri* Anafizánd contextul istoric 
al inventiei lui Caravaggio, va trebui sa luám ín considerare 
caracterul paradoxal al chiromantiei, evidentiat de mai multe 
surse* Darul tigancilor - adesea pus la Indoiala - ar tiñe, 
asadar, de o psihologie empírica: pentru a ghici trecutul $i a 
prezice viitorul, aceste femei obisnuiesc sá privilegíeze obser- 
varea chipului, in detrimentul „citirii ín palma" 1 \ Nu este 
vorba ín nici un caz, afirma criticii cei mai virulenp 44 , de o 
cunoa^tere specíficá, codificatá de mult in vechi tratare de 
divinatie $i de fiziognomie 5 , ci de o cunoastere pur intuitiva 
si, ca atare, de o mistificare (fig t 73)* 

3 entru ca o mistificare sá se poatá produce, este nevoie 
de ceí putin douá persoane; doar astfel practica „ghidtului“ 
ísi dezváluie íntreaga semnificatie* Asa cum este conceputa 
ín ritualul tigánesc, divinada rezultá din pactul tacit íntre un 
reprezentant al unei culturi pentru care,,trecutul" si „ viitorul 
sunt nopuní fundaméntale p cel al unei „alte“ culturi, ce con¬ 
sidera prezentul síngura valoare certa* Once ghicitoare - fapt 
valabif p Sn zilele noastre - cere bani ín avans, cu titlul de 
gaj al pactului íncheiat* La Caravaggio ínsa, gaful este absent* 
El a ost suplinit de Mancini prin transgresarea vízibilului: 
„pgancusa ghiceste sí scoate incluid 

Cu totul diferite sunt mizele din comen tariul lui Bellori* 
Omisiunile se ínteleg u$or, mai ales daca se tiñe cont cá opera 
il interesa mai pupn pentru detaliile ei, cát pentru dimen- 
siunea sa programática* Pentru biógrafo care este n acelap 
timp unul dintre cei mai importanp teoreticieni ai artei din 
timpul sau, Ghicitoarea reprezintá un tablou-manifest* Desi 
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73* J*B* Paravicinius, frontispidul pubiicaciei lui johannes 

Praetoriiis, Ludicrum chiromanticum Praetorii et metoposcopicum 
(Leipzig, 1661), BNP, París 
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bine-cunoscura sí comentará ín repetate randuri, pagina pe 
care i-a consacrat-o ín Viefile pietorihr modemi meritá reciura 
sí reanal izará cu maí mare atentie. Rezumtnd: ajuns la Roma, 
fará adresá fixá („$enza recapÍto u \ ’aravaggio tráieste !n 
mizeríe. Trece prin diferiré ateliere, picreazá naturi moarte 
(i-ú pune la punct concepta despre culoare* In acel moment, 
ne spune biograful, o nouá estética fncepe sa prindá : orma 
ín lucrul sáu* Ea se dezváluie pentru prima data ín tablón! 
reprezentánd ghicítoarea: 

A ínceput, asadar, sá plaeze dupa Inclinada luí proprie, tari sá se 
uite deloe la admirabilele statui anace la plcturíle atar de cele¬ 
bre ale lui Rafael; ba chían disprefuindu-le, propus ca subiect 
doar natura- De aceea, cánd i s-au arátat statui celebre cum sunt 
ale lui Fidias si Glycon, ca sá studieze dupá ele, drept orice rás- 
puns a intíns mána catre multlmea de oameni din preajmá, dánd 
de ¡nieles cá natura ii pusese la índemáná desmi mae^tri, ca 
sá-^i íntáreascá cuvintele a chemat o tigancá ce trecea din íntám- 
plare pe stradá [^unü Zíngara chepassava a caso per istrada “] si, 
ducánd-o la han, a pktat-o ghicind ín palma, dupá obiceiul aces- 
tor femei de neam egiptean. A ínchipuit un tánár cu o maná in- 
mánu^atá pe spadá, íntinzánd-o pe cealaltá, tara mánu^á, femeíi, 
care o pne $i se uitá la ea. lar ín aceste douá semifiguri Michele 
a redar atar de curar adevárul, íncát si-a confirmar $púsele ^ 

Desí textul constituie doar una díntre nenumáratele le- 

i 

gende ale artistului, este importan: sá identíficám precis 

dimensiunea sa ínnoitoare* Naratiunea bellorianá descríe 

> 

parcursul ce (con)duce de la alegerea modelului la executarea 
tabloului. Primul act, cel al intálnirii intámplátoare pe surada, 
releva o realitate proprie epocii lui Caravaggio. Migranrul 
a trecut pragul interzis al ora^ului, care va constituí de aici ín- 
colo unul dintre locurile sale de peregrinare 4 Mizele acestei 
progresii lente devin mai explicite prin conrruntarea surselor 
scrise cu márturiiie iconografice* Crónica oramlui Spiez y 
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Vaghi, e diletteuoli Giardini 


DI CINGARESCHE 


D ALFONSO TOSI 

P A D O A N O. 
y E N T V R A 

Va daré ¿ vna Donna alia fineflra. 

Va daré fopra delta porta. 

Da daré, mirando infronte a 0 anille. 
Da daré fopra deüa mano . 

Incontro con altre Cmgare. 

Hifpofla aWincontro. 



In BOlOg. per Bartolomeo Cochi, al Pozzo rollo. 
Con licem^a de' Superior i. 1 6 11. 


74. ron rispio ul publicarle! luí Alfonso Tosí, Vaghi, e dilettevoli 
Giardini di Cingarescbe, Bologna, 1611 
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datánd din 1485 (fig. 58), si frontispiciul lucrarií Cingaresche , 
publicará la Bologna de un oarecare Alfonso osi ín 1611 
(fig, 74), dezváluie cáteva diferente notabile/ 8 Dacá minia¬ 
tura elvetianá pune in scena ostracizarea ce-i afecta pe figani, 
frontispiciul luí Tosí evidentiazá, dimpotrivá, dimensiunea 
prezentei lor. Zíngara a devenir un persona] cenrral ín peisajul 
citadin. lata de ce limbajul imagina* in egala másurá cu 
con inutul scrierii, merírá o atentíe particulará. El expune* 
intr-o maniera fbarte simpla, di entele merode de a ghici* 
Se íntelege atunci cá la ¡nceputul veacului al XVII-lea Zíngara 
a patruns ín ora$, chiar dacá $i-a pástrat sraturul marginal. 
Pagina de titlu o descríe ca pe o prezenfá sumbrá stand in 
mijlocul unei strázi* sub prívirea uneí femei aflate la piano 
nobile al unei cladirL Distanta íntre interior si exterior, desi 

* i • > 

reformulatá, continua $a fie viabílá* Micul caralog al situa- 
tiilor divínatorii enumerare ín textul frontispiciului ne inior- 
meazá asupra diferitefor maniere de a prezice viitorul: Ja 
lereastrá , „¡n pragul porpf\ „analizánd chipul f, „examinánd 
liniile mainiff Nu este íntámplátor, desigur* cá praguríle (fe- 
reastra, poarra) sunt puse pe acelasi plan cu modalitátile de 
a privi (chipul, mána), 

Sá revenim la scenariul lui Bellorí 49 , bogat in deralii 
semnificative privind executarea tabloului. Caravaggio* apa¬ 
renta ífi gaseóte modelul pe stradá (act emblematic al unei 
esreticí „realiste }, 11 conduce Ín atelieruldocuintá sí-i face 
porrretul, imagínánd o scena care este un toposy cel al >,ghíci- 
tuluf\ Nu aflám prea multe, ín schimb, despre oríginea 
celuilalt persona] al povesrírii, tánárul bárbat. Descrierea lui 
este detaüará, dar aproximativá, Biograful stáruie mai ales 
asupra máinilor, precizánd - ceea ce denorá o oarecare lipsa 
de aten fie - cá una din ele rámáne ínmán usará, sprijinitá 
„pe sabie u (adicá, am spune azi, pe instrumentul sáu de pu- 
tere), ín vreme ce cealaltá este oferitá, dezgolitá, fará aparare 
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{y,porge scoperüt) Zingarei * ín acest momenr intervine strania 
confuzie bellorianá ce-1 ímpiedícá pe autor sá perceapá 
remarcabila intriga vizualá a tabloului, care, pentru prima 
data in istoríe, expune raportul Celuilait cu Aceiasi la junc¬ 
al unea dintre contact $i víziune. Air el spus, el eludeaza (sau 
ocoleste) marea noutate a operei, mai precis sinergia (atát de 
draga lui Caravaggio) a vázului si a símtului táctil. O siner¬ 
gia pe care Giambattista Marino, ajutat de spiritul poetic, 
reusejte sá o perceapá, ducánd-o insá la exces, prin multipli- 
earea deghizamentelor cultúrale (mitul elin, Egiptul, statuile). 

In schímb, Beílori are dreptate atunci cánd afirma cá 
acest dispozitiv vizual capteazá „adevárur íntr-o maniera 
exemplara* Bíografnl íncearcá sá conecteze arta luí Caravaggio 
cu o „aka tradipe\ reprezentata de unul dintre pictoríi mítici 
mencionan f n Istmia naturalá a lui Pliniu cel Bárran, legen- 
darul Eupompos 

lar ín aces te douá semifiguri M ¡chele a redat atát de curat ade- 
várul, ncai p-a confirmar spúsele. Un fapt destul de asemánátor 
se poate citi despre Eupomp> pictor din Ant¡chítate, dar nu e 
locul aid sá cerceta m cát de láudabilá este aceas ta ín vacatura. 
Cum nu urmarea decát efectul colorí tului, a^a íncat car napa p 
pielea sá para cát mai naturale prin aspectul lor, ochíul ji stráda- 
nía íi erau fndreptate doar spre lucrul acesta, lásand deoparte 
celelalte idei artistice. 52 


O PICTURÁ ZINGÁRESCÁ ? 

Asemenea strámo^ului sau mitic, Caravaggio, care apare 
aíci ca pictor al suprafejei eromatice, aceentueaza aparenta 
fremátátoare a corpurilor, lansánd ochiului o provocare. : 
Exista ceva magic ín acest demers de un iluzionism extrem. 
Nu este intámplator ca primele comentarii ale Ghkitoarei 
sunt texte poetice, la graniza dintre paradox si prepozitate. 
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Cu mult ínainte ca Mancíni sí Bellori sá-si publíce co- 
mentariile, iar Marino glosa, Gaspare Murtola consacrase, 
in cuiegerea sa de Rime (1603)> un madrigal Zingarei lui 
Caravaggio: 

Nu stiu ce e mai seducátor 
Remeta pe care o simulezí 
Orí tu, cel care o pictezi. 

Cu dulcile e¡ íncántári 
gata e sá ne rápeascá 
inima si sángele deodatá* 

Asa cum o fací píctará, 

Noí o vedem pliná de vía¡;á 
lar alpí pfíná de patimá 

rngifdipmg, (a pícta/a simula) e o cvasiomonimie, izvo- 
rátá dintr-o lunga traditieC 5 Ea conduce la íormarea rimei 
comice ín jurul cáreía se organizeaza mtreg madrigalul, Pic- 
torul este, ca sí boemíana, un mampulator de aparente* 
Bellori lasa sa se ínjeleaga cá limbajul lui Caravaggio se 
ibrmeazá la granka canonuluí sí la periferia sistemului so¬ 
cial, ín vreme ce Murtola íl proclama drept maestru al iluzieL 
Caravaggio ar fi astfel, s-ar putea spune, un pictor zíngaro , 
inventator al unei picturi zingaresca , 

Trebuie precízat ínsá cá aceastá picturá, defi ocolea ca- 
noanele academice ale epodi, a plácut, chiar daca nu era pe 
gustul tuturor* Berniní, de pildá, considera Zíngara lui Cara- 
vaggío M un biet tablou, fara nid un bar fi lipsit de origí- 
nalkate ;ó * Dar, pe la 1600, amatorii de arta importanp din 
Roma aveau opinii total diferite, lásandu-se sedufi de aceastá 
magie picturalá* Existenta celor douá versiuní ale Ghicttoarei 
constituie o dovadá in acest sens* 

Nu a fost prima data cánd Caravaggio s-a conformat 
cererii pietei de arta, producand „dublul“ unei opere, destinat, 
aparent, sá satisfacá aviditatea unui coleccionar concurent* 
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Discutí ile speciali^tilor privínd relatia dintre cele douá Ghi- 
citoare y cea de la Luvru (fig* 2) $i cea de la Museí Capitolini 
de la Roma (fig. 69), precum ^i datarea lor nu au dus la nici 
un rezultat convingátor. 7 Cu tóate aces tea, mi se pare 
necesar $á subliniez ca pictorul a facut apel la modele diferite 
pentru flecare din cele douá compozítii, ín ciuda identítátii 
lor tematice §i a similitudinii cadrajuluL Ceea ce demon- 
streaza cá artistul practica, dupa cum mentioneazá sursele, 
pictura ca „esempio davanti del natumlé 5S , adicá o picturá 
Ín prezenja modelelor. 

Fatá de tabloul de la Luvru, versiunea de la Roma pre- 
zíntá cáteva diferente minore. Asemánarea puternicá ce se 
observa íntre vepnintele protagoni^tilor da impresia unui 
deghizament ad-hoc, decis in atelier. Punctul de vedere este 
in schímb oarecum diferir, la el jocul de lumini. Trans- 
formarea cea mai notabila se refera Insá la interacpunea 
dintre personaje. In tabloul de la Roma, Zíngara se depár- 
teazá u$or de tañar, pentru a-1 privi mai atent. Contrastul 
ntre carnapi e mai pupn categoric decát ín tabloul de la 
Luvru. El apare mai ales la nívelul máinilor: ale tánárului 
sunt albe, ale jígáncií, bruñe. 

Tabloul de la Roma face parte dintr-una dintre cele mai 
mari colectii Italiene de picturá de la ínceputul veacului 
al XVIIdea, cea a cardínalului Del Monte, care a fost si unul 

y 

dintre cei mai importan ti mecena ai luí Caravaggio. In in- 
ventarul colectiei, datat 1627, panza este descrisá astfel: „0 
tiganca de Jaravaggio, cu un cadru negru de cínci palme' 
(,, Una zíngara del Caravaggio grande Palmi cinque con cornice 
negra )Z } Concizia notitei nu poate sá nu frapeze. Zíngara 
este singura mentionatá, astfel íncat personajul masculin este 
izgonit Intr-un plan secundar. Tánárul, ca p acpunea divina- 
toríe a ^ghicimlur devin accesoríi, simple atribute ale unui 
singur, unic protagonist. 
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75- Caravaggio, Trisorii, catre 1595, uleí pe pinza, 

94,2 * 130,9 cm, Kimbell Are Museum, Fort Worth 

n acela^i inventar este repertoriat un aJt tablou ad aceluiasi 
maestru: «Un joc al máinilor de Caravaggio, cu un cadru de 
lemn de cinc! palme ' L Un gioco di mano del Caravaggio con 
Cornke negra di palmi tinque )* Aceastá opera, evocará ín 
diferiré izvoare (ín speclal de Bellori 60 ), a fost recent iden¬ 
tificará cu Trisorii de la Kimbell Art Museum din Fort 

y 

drth 61 (fig, 75). Similitudinea dimensiunilor celor douá 
Zingare y coineidenta joculuí máinilor {gioco di mano), pre- 
cum si proximitatea celor douá tablouri in inventarul Del 
Monte au dus la concluzia cá erau expuse ümpreuná, sub 
brmá de pandante. Sá analizan!, la rándul nostru, mizele 
acestui dublu dispozitiv 

abloul de ía Fort Worth prezinta un fel de piesá de tea- 
tru cu trei personaje, tóate trei infatúate íntr-un prim-plan 
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apropiar* Cum este obí^nuit ín acest gen de compozítii, jocul 
privirilor $i al máínilor constituie centrul tramei narative, 
íapt evídentiat ín inventarul Del Monte* Mai muít decát ín 
alte eompozijÜ cu mezzefigure, inciusív Ghicitmrea , tensiu- 
nile operare aící sunt determinare de iaptul cá máinile si 
privirile ínsceneazá o tnfeláeiune. Tánárul ímbrácat íntr-o 
haina de catifea neagrá, din care se vád gulerul máneciíe 
de dantelá fina, este absorbir ín examinarea cártilor sale de 
joc* Báiatui din faja lui, cu vestá n dungi §i palárie cu pene, 
stá cu sparele la noL Pozitia lui ne permite totu$i sá-i urina- 
rim privirea, arintitá asupra parteneruluí, si sá fim marrorii 
fraudei sale: constatan!, imr-adevar, cá este pe cale sa scoata 
din Centura cartea de joc cu care va castiga probabil partida* 
¡n aceastá in^elaciune, el este secondat de bárbatul cu barbá, 
care supravegheazá jocul $i-i face un semn cu mana dreaptá* 
Mánusa gáúrica este krá indoialá un truc menit sá favorizeze 
agilitatea gesturilor* Accesoriuí este cu atar mai important 
cu car ráspunde "ntr-un fel manevreí abite a tánárului cóm¬ 
plice* Ochiul cáscar $i ruptura mánusii formeazá o dublá si 
extraordinara emblema a in§eládunii: jocul privirilor $i cel 
al degetelor ísi corespund si se completeazá* 

Barbosul este unul dintre cele mai remarcabile personaje 
din toará opera lui Caravaggio* Dacá tenul oache$ trádeazá 
un jigan, aceastá trásáturá distinctivá nu se regáseste la tánárul 
sau cómplice* Injeíegerea íor secreta e sugeratá de tensiunea 
scenei si mai ales de atríbutul vesmintelor ín dungi, particu- 
laritate care, Ín codul vizual al epocii, caracteriza tinuta vaga- 
bonzilor si a tllharilor* 63 Este vorba, de altfel, de o época ín 
care notiuníle ínsesi de „zíngaro“, „egiptean»gypsy sau 
agitan" incepeau sá fie puse sub semnul ínrrebarii* Toti acesti 
indívizi, se spunea uneori, nu sunt decát o iluzie, o fantasma 
polimorfa polivalentá ce ascunde o adunáturá de exclusi 
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si ráuíacátori, care, in anumite cazuri, nu ezítá sa^i ínne- 
greascá chipul pentru a-i putea ínsela pe ceilaltL 



JOCURI ALE MÁINILOR 

Desi separare dupa vánzarea colectíei Del Monte, tablou- 
ríle pandante caravage^ti au avut o bogata posteritate* Unul 
dintre cele mai remarcabde elemente ale acesteia a fost fuziu- 
nea celor douá teme, cea a ghicitoarei si cea a trisárii, in cadrul 
uneia si aceleia^i imaginL Principaíul artizan al acestei al atu¬ 
ran a fost, probabil, Bartolo meo Manfredi 6 L care a cunos- 
cut un succes eonsiderabil cu sinte2a $a, reluatá |i dincolo de 
frontierele Itaiiei * Nicolás Regnier, pentru a da un síngur 


76* Nicolás Regnier, Trí^orii ghicitoarea, catre 1623-1626, ulei 
pe panza, 174 x 228 cm, Szepmuveszeti Múzeum, Budapesta 
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exemplu, a realizat, íntr-un tablou datar la ínceputul anilor 

1620, o formula putin torrará a acesteí scene compozite 

(fig. 76)* Episodul ghícitului este plasat in partea dreapta a 

plarmlui secund* Chipul smead al pgáncü contrasteazá 

puternic cu cel al clíentului eí, íntors cu spatele, dar lásánd 

sá i se vadá albea^a pielii s¡ opulenta vesmíntelor* Partea 

stángá a tabloului este ocupará de maí multe personaje 

jucánd carti ín jurul uneí mese, asezate in atitudiní indecise 

si oarecum dezordonate* In avanscená, o frumoasá curtezaná 
> 

i^i exhiba decoiteul géneros, arátándu-p cartile speetatorului. 
Aláturi de ea, un soldar, cu armurá straiucitoare $i panas 
bogar, e pe cale de a trisa. La celálalt capar al mesei, un tañar 
ciegant se uitá ín alta parre, ceea ce permite vecinei sale sá-i 
priveasca pe uri$ cárple. Nu se §tie exacr cui se adreseazá 
semnul pe care aceasra din urma íl face cu mána stángá, dar 
se ¡ntrezáreste o legáturá reunínd tóate personajele, dintre 
care únele sunt ascunse Ín umbra profunda a fundalului* 
Aceastá opera este un discurs despre perfidia generalizara, 
despre ín^eláciunea cu valoare universalá. 

Chiar analizánd cu mare atentie tabloul, este difícil de 
ínteles exact cum se organizeazá tóate aceste fraude* Marea 
reusitá a pictorului consta in felul ín care stápánqte virtuple 
iluzioniste ale penelului, capabíl sá simuleze atát lucíul meta- 
lului, cát $i intensitatea unei carnafii sau stralucirea mátásiL 

Gustul pentru expedente narative domíná pictura zísá 
,,caravagistá <í<57 * In cazul punerii ín scená a ghicitului, el se 
traduce prin abandonarea confruntárii inicíale íntre douá 
personaje, inaugurar de Caravaggio (fig* 2 $i 69), in favoa- 
rea multiplkárii protagonistilor si actiunilor* Georges de La 
Tour nu face exceptie de la aceastá regula* a multi dintre 
confrapi sai din aceeasi generatie, el alege sá trateze cele doua 
teme ínrudite - cea a divinapei in^elátoare p cea a tri^atu- 
lui chiar dacá, spre deosebire de alri pictori, preferá sá utíli- 
zeze pánze separare* Ghicit&area de la Metropolitan Museum 
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77. Georges de La Tour, Ghicitoarea , catre 1630-1640, ulei pe panza, 
102 x 123 cm, he Metropolitan Museum ot Art, New York 


din New York este, grade istoriei sale la fel de dramatice, 
uniil dintre tablourile lui cele mai discútate si coméntate 68 
(% 77). 

Táierea pártii stangi a pánzei impíedicá, ín zilele noastre, 
perceperea simetriei initiale cáutate de píctor, In realitate. 
La Tour prevazuse $a acorde tánarului locul central íntr-o 
naratiune cu cinci personaje- El este singur, ín mijlocul ugán- 
cilor, Relatia tactilá ín doi, atát de importantá la Caravaggio, 
s-a risipit, pentru a face loe altor tensiuni, Málnile nu se atíng, 
iar gesturile sunt suspéndate, ca si privirile.' Inárul íntínde 
mana, batrána dganca apuca gajul divinatíei, desi nu pare 
pe deplin satisfacutá, Nu este de-ajuns banul? Sa fie oare 
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bis? ín realitate, conteazá prea putin, cáci o altá tigancá, la 
panda* intervine discret pentru a se asigura de cáf tig, sterpe- 
ünd la íntámplare un breloc de aur. 

Aces te manevre diierite íbrmeazá miezul naratiuniL 1 atul 
se petrece ca sí cánd jocul maínílor (gi&co di mano) din sce- 
nele cu inselácíuni la jocul de cárti s-ar fi deplasat, integránd 
un nou context narativ, care devine centrul discursului. 
Tema dexteritápi manuale este accentuatá de actiunea desfa- 
suratá ín partea stángá a pánzei, unde tiganca subtilizeazá 
portoblul tánárului barbar* strecurándu-í apoi frumoasei 
sale vedne. 

Intre gesturi si privirí subzista aparent un dezacord, abíl 
orchestrat* precum si sincope bine calcúlate. Douá linii me- 
lodice se suprapun fi se íntretaie ín aceasta compozifie ce 
acumuleaza antrelaeuri, cordoane* lan|uri* corzi* torsade fi 
noduri, Píctura afifeazá o remarcabílá cunoastere fiziog- 
nomicá, menitá sá índivídualizeze típurile, sá subliníeze 
diferentele si sá stabileascá corelatiile. Ghicitoarea lui Jeorges 
de La T our prezinta, in consecin^á, una dintre ce e mai fru- 
moase % i bógate panoplii de studii etnice transmise de veacul 
al XVIIdea. In acelasí timp* marele merit al pictorului constá 
in faptul cá si-a pus calitátile de observator in slujba unei 
compozipi exceptionale. Se observa ast r el cu ufurin|avaloarea 
camáfii brodate purtate de personajul din extrema stángá. 
Este o demonstrare de virtuozitate prin care se reliefeazá, 
in planul secund, profilul de carnee al frumoasei „egiptence , 

Alte detalii contribuie la accentuarea unei schimbári dis- 
crete* ce transforma simpla privire intr-o generalizare pliná 
de semnificapi. Chipul femeii care ocupa partea céntrala - 
o „falsá gitana 4 sau o agitana alba \ dupa cum a bst denumítá 
recent 69 - constituie intr-un fel o paradigmá, Puritatea 
ovalului* topos pe care La Tour avea sá-1 reía ín mai multe 
opere, confine o dimensiune neliniftitoare. Unde se íntáb 
nefte o contradictie mai profunda decir cea dintre masca 
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de idol a femeii sí rapacitatea miínílor sale, sau íntre albeata 
tenului si pielea íachisá la culoare si zbárcitá a femeii din 
extrema stángá a pánzei? 

Dialogul contrastelor are o valoare mai mare decát pare 
la prima vedere* Dacá batrána jiganca se aflá intr-un raport 
formal evidem cu profilul din extrema stángá, aceastá cores- 
pondenpi se traduce nemijlocít intr-un discurs moral* Fe- 
meile sunr ciar mrudite prin culoarea pielíi, dar traseul de 
la una la alta, simuland forma unei bucle admirabil desenate, 
ne reaminteste cá locurile lor sunt reversíbile. Cele doua per¬ 
sonaje se reflecta reciproc ín oglinda timpuluL 

Prins in cercul ínseláciunilor, tánarul dornic sa afie secre- 

i 

tele viitorului ocupa locul central al povestírii* Privírea sa 
oblica se reflecta ín cea a vecínei: CelUalt íl observa pe Acelasí, 
iar Acela^i, la rándul sau, íl observa pe Celálalt* 

Este vorba de o íncarnare a Identicului ín universul unei 
Diferente devenite amenintátoare, Caravaggio a inventat 
íntálnirea, Georges de La Tour a reinventat distanpa* „Con- 

tactuP a fost dístrus, evidentiind dilema ce va continua, fará 

í 

iesire, sá domine imaginarul Timpurilor Moderne: atracpa 
deluilalt/teama de Celalalt* 


SFÁR$IT DE CÁLÁTORJE 

La sfársitul acestui periplu, se impune o privire retrospec¬ 
tiva* Incursiunea noastrá In imaginarul alteritápi va fi 
confirmat, dincolo de anateme si utopfi, douá concluzii im¬ 
portante* Prima este cá iconosfera alteritápi aduce la lumina 
jocul ínstabil si mereu reinnoit al unei mari dileme $1 al unei 
necontenite fierberi* 70 

Al doilea rezidtat este de natura mai personalá $i reitereaza 
orice experienta a sfár^itului de drum: revenind din tárámul 
Celuilalt, nímení nu mai este cu totul sí cu totul Acelasi* 
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Anexa 


AUGERIUS GISLENIUS BUSBEQUIUS, LEGATIONIS 
TURCICAE EPISTOLAE QUATUOR, EPISTOLA TERTIA 

Tradúcete din latina de GEORGETA-ANCAIONESCU 

L-am vázut [pe suveran] plecánd din Consrantinopol in ziua de 
5 iunie a anuí ni 15 59 , si asta ¡mpotriva voinfei ceau^ului meu* [„,] 
Cánd a devenir destul de límpede cá suveranul se pregante sá 
craverseze marea si cá ziua ¡plecárii] fusese deja stabilitá, ii vestesc ceau- 
sului meu cá vreau sad vád ,pe sultán] clnd pleacá: [ü cer] sá vina ín 
acea zi dis-de-dimineajá sá-mi deschídá poarta, Fiindcá seara lúa 
mereu cheile la eL Incuviinteazá binevoitor. Apoi le dau ienicerilor 
ji interpreplor mei sarcina sá-mi ínchirieze o mansarda cu vedere spre 
strada pe unde avea sá treacá suveranuL lar ei mdeplinesc poruñea. 

Cánd vine ziua, má trezesc Inainte de zorí, íl a^tept la poartá pe 
ceau$ul meu sá deschidá, insá el tot intárzie* Trimit mai multe per- 
soane sá-1 caute, ba pe ieniceri ? care de obiceí dorm ín fa^a porp i, ba 
pe interprepi mei, care a^teptau afará sá intre* §i tóate astea prin crá- 
páturile din canaturile portii, care, dejavechi, se íisuraserá* Ceau^ul 
náscocea tot alte (i alte motive pentru íntárziere si zicea ba cá are sá 
vina íntr-o el i pitá, ba cá Íncá-I retine ceva. Cár se petrec aces tea, trec 
órele, pana ce se aude ocul de archebuze prin care ienicerii A salutau 
pe suveranul ce toemai ¡ncáleca, Simt cá várs fiere, Imi dau seama c-am 
ost biselar, Má apucá ciuda, iar ienicerii sunt $i ei pe drept indignafi. 
Imi arará cá, dacá ai mei, dináuntru, s-ar scrádui unindu-fi fórjele, cu 
ajutorul celor de-afará ar putea ímpinge canaturile crápate de vreme, 
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astfel incát, dupa, ce cade íncuietoarea, poarta sá se deschidá. Le urmez 
síatul* Acestea can atur i le!, impinse cu pucere, ne lasa sá Íe$ím* Ne 
repezím ínspre casa in care poruncisem sá-mi fie ¡nehiriatá mansarda* 
Ceausul a vea ín gánd sá má pácaleascá, dar nu era om ráu* Cád> 
cánd le ves ti se pasalelor dorinra mea, acestora nu le fus ese pe plac 
ideea ca un cre^tín sá vadá cum suveranul lor porne^te, impreúna cu 
cáxeva trupe, impotriva propriului fiu* L-au sfatuit sá má-ntárzie* bine- 
voitor, cu promisiuni pina ce ímpáratul avea sá urce pe corabie, iar 
apol sá náscoceascá ceva prin care si se dezvinováteascá ín fata mea, 
Insá vicle^ugul s-a íntors impotriva celui ce 1-a ticluit* 

Cánd am ajuns la casa aceea> am gásit-o íncuiatá, astfel incát sá 
nu putem intra, dupa cum pufin mai devreme nu putuserám iesi 
dintr-a noastrá* Cum nu ráspundea nimeni cánd am bátut in poarta, 
ienicerii ne vin din nou ín ajutor si [imi spim cá], dacá-mi iau eu rás- 
p un derea > ei se oferá fie sá spargá u$a> fie sa se strecoare pe geam iná- 
untru si sá-mi deschidá. Má ¡mpotrivesc sá spargá ceva* In schimb 
nu le interne sá intre pe fereastrá* A$a íncát ei, ín mai pupn timp 
decát imi ia s-o spun, se reped inluntru si deschid poarta* 

Cánd urc, gásesc casa plíná de evrei, o adeváratá sinagoga. Acesia 
se minuneazá vázánd cá am reusít sá intru prin u§a ínchisá* Odatá 
treaba lámuritá, se a$azá langa mine o macroaría ín vársta, Imbrácatá 
cu destul bun-gust, si íncepe sá mí se plángá in Jimba spaniolá de 
violenta stricáciunile la care am supus casa aceea. Eu i-o íntorc 
spunándu-i despre ín^elegerea care nu íusese respectata conform con- 
tractului £Í despre nedrepratea pe care-o suferisem in elul acesta, si 
cá nu s-ar fi cuvenít sá fiu batjocorít ín asemenea fel Femeía nu se 
multumea cu explkatiile niele, dar timpul nu Jngáduia sá mai lungim 
verba. Mi se lasá loe la o ireastrá; aceasta, aflata in spatele casei, dádea 
spre strada cea larga pe unde suveranul lesea din oras* 

De-acolo prívese cu mare íncántare grandíoasa cubana de soldap 
care porneau la druni* Gureba si ulufegiii avansau pe douá rándurí, 
iar silihtarii spahiii, pe un rlnd. Acestea sunt numele regimentelor 
de cavalerie imperialá, flecare cu eartierul si batalionul lui* Se crede 
cá ínsumeazá cam $ase mii de sóidap. Dupa aceea vád $i mulpmea 
de pasale, diversi al i demnitari si sdavi ai suveranului ínsusi* §Í nu-i 
deloe adevárat ca un cavaler ture nu oferá un spectacol elegant cánd 
íncalecá pe armásarí din Capadocia, dín Siria sau dín vreo alta rasa 
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nobilá, ímpodobiti cu falere si poclade argíntate, incrústate cu aur 
pietre pretioase stráluci toare. Cavalerul lucqte §i el in ve$mintele-i 
cu fir de aur si argint íntretesut cu mátase ori cati ea sau brodate din 

stoía de cea mai buná editare, de culoare stacojie, violeta ori ruglníe, 

* 

In iáturí are douá teci: intr-una i§i pne arcul, iar ccalaltá e pliná cu 
ságeti pictare; ambele au o lucráturá minunatá, [ proven i nd j cu sigu- 
ranifá din Babilon, unde a r ost faurít $i scutul pe cared poarta pe 
brarul stáng si care poate doar sá rezisre la ságed si la loviturile de 
ghioagá ori de sable, In mina dreaptá, daca nu prefera s-o aibá libera, 
tiñe o sulifá uceará, pictatá cel maí adesea in culoarea verde, E íncins 
cu un iatagan ornat cu píetre pretioase. O ghioagá de o|el stá atáxnatá 
de podada ori de sa, j: A§a de multe arme? vei íntreba. Da, spre ^tiinfa 
ra, e antrenat sá mánuiascá toare aceste arme. „Ei bine, cine-i acela 
care poate sá se foloseascá deopotrivá de are §i de sulijá? Oare pune 
mána pe are doar atunci cánd a aruncat sulita sau cánd i s-a mpt?“ 
Sigur ca nu. Cáci se apara cu suliifam maná cát de mult poate; ínsá, 
cánd vreo situarle dificíll ii cere sá Foloseascá arcul, strecoará sulita 

7 ’ í 

cea u^oará lesne de mánuit íntre $a $i coapsa lui, astfel incát várful 
sá-i rámána afará in spate si s-o $iná stráns ápásánd-oj cu genunchiul 
cát timp vrea, lar arcul, cánd e nevoie sá lupte cu sulita, il a^aza la 
loe ín tolbá orí il pune pe braj ul stáng, ín spatele scutul ui, Dar n-am 
ín inten|ie sa spun mai multe despre íscusinfa lor ín mánuirea armelor, 
dobándita printr-o índelungá practica militará §i mult antrenamenc, 

*oartá pe cap acoperáminre din cea mai alba si mai fina panza 
de in, din centrul carora se i^e§te un várf gofrat, de catitea purpurie. 
Adesea aceste acoperáminte pentru cap sunt mpodobiie cu mici 
pene negre. 

Dupa trecerea cavaleriei, apáru o lungá coloaná de ieniceri, care 
arareori sunt echtpaifi cu alte arme in alará de archebuze, Aproape 
toti poarta vesminre de aceeasi forma si culoare, ca sá-ti poti da seama 
cá sunt ín servidul §Í ín slujba aceluia^s stapan. Niel un ve^mánt nud 
Íe$it din común ori surprinzátor si nki rupt ori gáurit, Ei spun cá 
hainele acestea li se uzeazá des tul de repede, chiar dacá au grijá sá 
nu le rupl. Soldatii, mai ales veteranií din avangardá, vádesc lux ori 
chiar extravaganjá doar cánd vine vorba de pene, de pana^uri ^i de 
alte asemenea podoabe, Penele pe care le prínd la fruntare par o pa¬ 
cí ure miseátoare* Urmeazá la ránd, tot cálare, suboíiterii si ofiterii, 
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care se deosebesc prin irísenme specifice. Ultimul n §ir apare, singur, 
ccmandantul lor suprem. 

Urmeazá ínalpi demnitari, íntre care paralele; apoi vín pe¬ 
des trasi i, insárcinatí cu paza regeluí $i diferid prin rinutá $i echipa- 
ment, purtand in máini (fiindeá toti sunr arcas i) arcuri intinse, Indatá 
apar, du$i de cápástru, maí muid cal al suveranului, impresionan^ 
grane frumusetii si falerelor ce-i íni podo bese* 

Suveranul ínsu^i era cáJare pe un armásar minunat; avea o expresie 
severa si íncrunratá, ca sá se vadá cá era mánios* ín spatele lui, creí 
copii, din ere care unul linea un urcior cu apa, altul, o pelerina, iar 
al treilea, un are. Acesia erau urmati de cáfiva eunuci carne rieri* Un 
escadron de vreo douá sute de cáláreti inchidea íntreaga procesiune, 

Cum privísem cu desíatare, de la fereastrá, coate aces cea, o singura 
grijá ími ni ai rámánea: s-o ímpac pe gazda mea* Cáci auzisem cá fe- 
meia aceea care má mustrase ín limba spaniola la ven i re era o apro¬ 
piara a sotiei luí Rüstem* Má temeam ca nu cumva sá ducá vorba 
páná-n casa aceluía, fiindeá putea sá má acuze cá rmam purear deloe 
binevoitor* 

Poruncesc sá fie chematá gazda mea; ii spun cá ar fi trebuit sá-si 
aminceascá de injelegerea noastrá $¡ sá nu-mi tncuie poarta, pe care 
promisese c-o va lasa deschisá, contra unei sume convenite; si cá 
totufi, oricát de putin me rita asta, aveam de gánd sá-mi pn partea 
de ínvoíalá, desi ea si-o incálcase pe-a el, si sá-i dau nu doar cát i se 
cuvenea, ci §i ceva ín plus* Ii promisesem sapte monede de aur, dar 
avea sá primeascá zece, ca sá nu regrete cá-mi frísese deschisá usa casei 
el Aceasca, cand vede cá mana i se umple cu maí rnult aur decae spera, 
schimbándii-sí dintr-odatá purtarea si intrecándu-se in complimente 
$i mulpjmiri, trece de partea mea £Í restul adunárii evreie^ti de acolo. 
Soseste si femeia despre care am spus cá era o apropiará a sotiei lui 
Rüstem; o acompaniaza pe gazda mea £Í, ín cor cu aceasta, ími aduce 
multe multumiri ín numele ei* Sunt servir cu vin de Creta $i cu prá- 
jituri, dacá doream sá gust. Insá eu refuz si, imedrat ce por, o poniese 
repede spre casa, in urárile de bine ale íntregíi adunári de evrei, cu 
gandul la noua gaiceavá pe care urma s-o am cu ceau^ul meu, fiindeá 
deschisesem poarta ín lipsa luí* 

II gásesc sezánd abátut in vesribul, unde incepe sá-mi laca o lungá 
moralá; nu trebuía sá Íes fará consi mjarnIntuí lui $i nicí sá sparg u^a; 
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$i cá prin asta am íncálcat ín mod vadic dreptul public, $i multe alce 

A 

lucruri asemenea* Ii raspund ín putine cuvince: dac-ar fi binevoit sá 
fie acolo la timp, asa cum se angajase fafá de mine, n-ar fi Fost nevoie 
de nímic din tóate acelea, insá, cum nu-§í rinuse promisiunea, el in¬ 
sumí le pricinuise pe tóate, fiindcá voíse sá má-n§ele* In fine, íl íncreb 
apoi dacá má considerau ambasador sau prizonier, $i-mi ráspunde: 
„Am basado r \ 
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cum n-am mai íacut niciodati — n. tr.) 
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Said, Orienta lism: Conceptíile accidéntale despre Orient, ed. cit*, 
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Leo Koerner, „The Epiphany of the Black Magias Circa 1500' , 
op. CÍt.y pp. 7-91. 
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quelque secret pour aceróme sa lubriciti et satisfaire et conténter 
ses nombre uses femmes, secret pour Aquel i! saurait me récompenser 
grassemenfi (ibid. , pp. 67, 76)* 
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Rau §í johanna Scheel (ed,)> Theologisches Wtssen unddkKunst: 
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inútiles & ¡ extréme dificulté de fútre teñir un modele dans les 
altitudes qui font convenables au sujet demande une imaginación 
vive & nette, un esprit droit\ f uste , & bien rernpli des regles de l art 
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tel qu tí eonuiendra a ehacun . Te! fem le noir a ceux ausqucls il estoit 
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42. DetaJii la Maraike Bückling, DieNegervenm* Liebighaus, Frank- 
urtj 1991, Elizabetíi McGrath, ín catalogul expozitiei Black 
is Beautiful (De Nieuwe Kerk, Amsterdam, 2008), Waanders, 
Zwolle, 2008, p. 198; Kim F. Hall, ss Gbjecc into Objecc? Some 
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and Visual Culture at the Host-Mirade Shrines in Germany and 
Austria , University of Chicago Press, Chicago, 2013. 
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su! qual é ligadi 4 ruhinu 4 diamanti grandi et bellissimi t valeno 
li diamanti ducati 10 milla , perle grosse de caratí 12 luna, uno 
smeraldo longo e bellhsimo de caratí [lipsá], una turchese granda 
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et bellissirna, tutte zoie de gran precio; et nelpenacchio va una pena 
de uno animal che sta in aiere et vive in aiere , fa pene sotilissime et 
de vari colon> venuti de India, si chiama camakonte, val assd danari 
Se dice che questo elmo, qual é sta Jato per venderlo al Signar turco 
per ducati 100 mi lia et pin 4 (/ Diarii di Marino Sanuto, ed. cin, 
LV [1900], p. 634). 

51. Scrisoare adresatá lui Federico Gonzaga §i datará 5—14 marrie 
1526. Ckez craducerea realizará de Claudia Romer, „A propos 
d une letrre de Solimán le Magnifique á Federico Gonzaga II 
(1526)“, ín Veinstein (ed.), Solimán le Magnifique et son temps , 
ed. cit., p. 463. 

52. Gülru Necipoglu, „Siileyman the Magnificent and the Represen- 
tation o Power in the Context of Ottoman-Habsburg-Papal- 
RivalryG ín Art Bulletin, 71/3 (septembrie 1989), pp. 401-427. 

53. Eminamente místenoasá rámáne reluarea cá^tfi in portretul lui 
Solimán de Tinto retro, azi stearsa, dar vizibilá ía raze X pe re- 
versul portrerului lui Marco Grimani pástrat la muzeul Prado. 
Vezi ín acest sens Miguel Falomir (ed.)> Tinto retío. Museo Na¬ 
cional del Prado, Madrid, 2007, pp. 105-10S. 

54. Una dintre sursele cele mai vechi, Diálogos de la pintura de 

ícente Carducho (1637), Turner, Madrid, 1979, pp. 434-445, 
desemneaza tabloul ca un geroglifico, adica o imagine de citit 3 i de 
interpretar - pe scurt, o alegorie. Pentru iconografie, vez i $i Erwín 
Panofsky, Problems of Tiñan: Mostly Iconographic , New York 
University Press, New York ,1969, cap. III. 

55. Pentru contextul poli tic ¡conografic al acestei gravuri, vezi 

Bronwen Wibon, „Reflecting on the Turk in Late Sixteenth- 
Cen tu ry Venenan Portraits Books 1 , ín Word&Image , 19/1-2 
(ianuarie-iunie 2003), pp. 38—58. 


IV Boemieni, gitani, fígani 

1 . „[...] von den swartzen getoufren haiden die miteinander gen 
Bern kument [...]. 

2. Detalii la Angus Fraser, The Gypsies, Blackwell Publishers, Ox¬ 
ford, 1992, pp. 1 - 22 , 45-59; Patrick Williams, „Or cetaient 
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des Tsiganes.*. Utilisation des noms generiques, identifications 
des [sigan es et construction du récít histonque dans les ouvra- 
ges de Fran^ois de Vaux de Foletier“, ín Eludes tsiganes, 18-19 
(2004), pp. 95—210, $Í ín Mane Treps, „Coimment on nomme 
les Bohemíens et les siganes > in Sarga Moussa, Le Mythe des 
bohémiens dans la littérature et les arts en Europe, 17 Har matean, 
París, 2008, pp, 21-38, 

3* Diverse cercetári fundaméntale ne olerá azi nenumárate exemple* 
Vezi mai ales Reimer Gronemeyer, Zlgeuner im Spkgelfruher Chro- 
niken und Abhandlungen. Queden vom 15. bis zum 18. jahrhunden, 
'ocus, Gíessen, 1987; Franco¡s de aux de ^oletier, Les Tsiganes 
dans lancienne France, 17 H armarían, París, 1961; Bernard Leblon, 
Les Gitans d Espagne: Le prix de la différence, Presses Universi taires 
de France, París, 1985, 

4, Vaux de Foletier, Les Tsiganes dans l anclen ne France , ed, cit,, 
pp, 19-20, 

5, Etienne asqnier, Les Recherches de la France , Chez lamer Metí ayer 
& Fierre UHuillier, París, 1596, I, IV, a 17, reprodus ín Grone¬ 
meyer, Ztgeunerím Spiegelfmher Chroniken , ed. cir., pp, 49-51, 
de unde am citat: „[-.J En vindrent le dixneptíesme iour dAoust 
Van 1427 . les doze deuantdits, ó* le iour saines lean Decolace vint 
le commun , Lequel on ne laissa point entrer dans Parts , mais par 
iusticefurent logez a la Chapelk Saint Denys, & n htoient point plits 
en tout dhommeSy de femmes, & d enjan ts, de cent t ou six vingts, ou 
enuiron. Etquitd ils sepanirentde leurspap y ils estúiet miíle , ou douze 
eens: Mais le remenant estoit morí en la voye , & leur Roy, & leur Royne, 
& ceux quí estoient en pie, auoient encor esperance dduoir des biens 
mondains; car le samct Rere leur auoit promis quil leur donneroit 
país pour habíter bon &fertile i mais qu ’ils de bon emir acheuassent 
leur penitece. Item quand ils furent a la Chapelk , on ne veii o ñeques 
plus grande al lee degens a la benisson du lendít, que la alloit de París , 
de samct Denys f & d entour París pour les voir: Et uray est que le plus , 
& presque tous amiet les aureilles pereces, & en chacune aureiüe vn 
annel d argent, ou deux en chacune: & disoient que c estoit gen ti ¿lesse 
en leur pays . Item les hommes estoles tresnoirs, les cheveux crespez* les 
plus laidesfemmes que Ion peut voir, & les plus mires » tomes auoient 
le visage dtp laye, cheueux noirs comme la queue dvn eheual pour 


254 


mures robbes , ¿w smssoye tres-grosse? dvn lien de drnps , de 
carde bee sur lespaule, & dessus vn pauttre roquet, o ti chemise, pour 
mus parements; Bref cestotent les plus pauures crea tures que Ion veit 
oncques venir en Frunce, daage dhornmei 

6* Erwin Pokorny, „Das Zigeunerbild in der altdeutschen Kunst* 
Ethnographisches Interese und Antiziganismus“, ín Andreas 
"acke Ste an Heinz (ed*), Menschenbitder: Beitrdge zur Alt¬ 
deutschen Kunst Imhof, Petersberg, 2011, pp* 97-110; „The 
Gypsies and Their Impace on Fifteenth-Gentury Western Euro- 
pean Iconography \ in Crossing Cultures; Confita, A Ligrathn, Con- 
vergences , Melbourne University Publications, Melbourne, 2009, 
pp* 597-601. 

7. Vezi Fedja Anzelewsky, Darer-Stlidien: Untersuthungen zu den 
ikonographischen undgeistesgeschichtlichen Grundtagen seiner Werke 
zwischen den imden Italienreisen, Deutscher Verlag fur Wissen- 
schaft, Berlín, 1983, pp- 57-65- 

8., Vezi frumoasa iconografie care figureaza in Denis Bruna, Tsiganes, 
premiers regarás , Fage Edítions, Lyon, 2014. 

9» Cesare Vecellio, Habiti antichi et moderni di futro ti Mondo / 
Costamos andens et modernos, Firmin Didot, Paris, 1859—1860, 
II, p* 479; »Ztngana oriéntale , o vero don na errante * Le zingane 
non staimo maí forme lungo tempo in un Ittogo, ma ogni due o tre 
giorni muta no stanza , Uhabito di eiascuna e che panano in capo 
un diadema accommodato di lepto leggiero, copeno di jaste di tela 
di malte braceia tunghc; Usano camicie íavorate di seta et doro , di 
diversi colorí , con moka be ¡Copera, et lunghe quasi fino a piedi , le 
quali hanno te man i che larghe > con bellissimi riccamL Sí légano un 
manto sopra una j palla y et se lo fanno pastare sano Cabro braecio, 
et e tanto tungo che arriva ¿púasi fino a i piedi I capelli endono dalla 
testa sopra le spalle , et con quakhe figliuolino sostenuto da qualche 
jkscia legata al eolio vanno cosí vagandoC 

10* Problema e veche* Vezi considerable luí Franjáis Hartog, Le 
miro ir dHérodote: Ess¿ii sur la reprisentation de Can tre, Gallimard, 
Paris, 1991, pp* 280 si urm*, sí pp* 306 si urm,, pe care le reiau 
aici. 

11* Detalií la Ruth Partington, The Cypsv and the Hoiy Family 7 
in Journal of the Gypsy Lore Soetety, seria a III-a, vok XXXV, 1-2 
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(ianuarie—aprilie 1956), pp* 1 - 11 , si la Klaus-Michael Bogdal, 
Europa erfindet die Zigmner: Eme Geschichte pon Faszínation 
und Veracbtungy Suhrkamp, Berlín, 2011, pp* 37 si urm* 

12* Este cazul Odihnei in timpul fugíí tn Egipt de aris Bordone, 
catre 1530, rrmzeul din Strasbourg* 

13* Cea mai celebra este Zigeunemuidonna de Titian, pástratá azi la 
Kunsthistorisches Museum din Viena, 

14* Vezi si Dominique Jacquot, ,>Bohémkrts et artistes au debut du 
che mi n , ín Bohemes: De Leonard de Vinci a Picasso* car , exp* 
(Galeries nacionales du Grand Falais, París, 2013), Réunion 
des musees natíonaux, París, 2013, pp. 126—145. 

15* „[***] un ritmno delta Madonna in habito di Cingana di mano 
del Correggiú incornisato ¿ti noce et cortina di cendale verde " (Gin- 
seppe Campcri, Racolm di cataloghi ed inventan inediti , Forni, 
Bologna, 1975, pp* 48 si urm*)* In italiana veche, cendale sau 
zendale desemneaza o stofa sau un vil* 

16* Se cuvíne mencionar aici cá tabloul a avut o remarcabilá pos¬ 
ten cate, dupa cum o demonstreaza marele numár de copíi §i re- 
plici realízate dupa acesia* 

17. „ orrupit eius operh gloria Artifex tpse> decori leges violando 
tribuendoque latrunculae Aegyptiae habitum Virginis (Federico 
Borro meo, Musaeum [1625], Gallone, Milano, 1997, pp* 24—25)- 
(Trad* din latina de Georgeta-Anca lonescu - n* red*) 

18* n Elpaesetto in tela cum la tempesta cum la cingana et soldatofo ¿te 
man de Zorzi da Castelfranco (Marcantonío Michiel, Notizia 
dopere di disegno (1521-1543), ed* ^heodor von Frimmel, 
Graeser, Wien, 1888, p. 106* 

19* Vezi ín spedal Salvatore Settis, La Tempesta interpretata, Einaudi, 
Tormo, 1978 (edifia romaneascá; Salvatore Settis, Furmna ínter- 
pretata , traducere de Florín Chiritescu, Mer idi arte, B acures ti, 
1982 - n* tr.)* 

20. Vez! recent Guido Beltramini, Davide Gasparocto si Adolfo Tura, 
Pietro Bembo e Tinvenzione del Rinascimento , cat. exp. (Palazzo del 
Monee di Pleca, Padova, 2013), Marsílio, Venezia, 2013* 

21*0 trecere in revista interesanta, dar lipsitá de concluzii definitive, 
a ¡conosferei Fummii ín Paul Holberton, „Giorgione í s Jempest 
or ¿dittle landscape with the storm with the gypsy»: more on 
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the gypsy, and a reassessmenC, ín Art Histoty, vol. 18, nr. 3 
(septembrie 1995), pp. 383-404. 

22. La Zingarella de Dosso Dossi, pásrrará la Galeria National! din 
Parma, este probabil rezultatul cel mai celebru al reaq;iei ín lanf 
provocará de Furtima . Vez! In acest sens Peter Humfrey si Mauro 
Lucco, Dosso Dossi: Pittore di corte a Ferrara nel Rí ñas timen to y 
can exp. (Civiche Gallerie a Arte Moderna e Contemporánea, 
Ferrara, 1998; The Metropolitan Museum of Art, New York, 
1999: he J. Paul Getty Museum, Los Angeles, 1999), Ferrara 
Arte, Ferrara, 1998, pp. 103-105- In ce má priveste, nu as ezlta 
sá adaug, chiar dacá este la un ak nivel, La Zingarella luí 
Gorreggio (fíg. 63). 

23. Exodul/Ie^írea 16> 11-15. 

24. Detalü la Charles D. Cuttler, „Exotics in 1 5 th Century Nether- 
landish Art: Comments on Oriental and Gypsy Costume , ín 
Líber Ámicorum Hermán Liebaers , Bruxelles [Amis de la Biblio- 
theque royale Albert P f ], 1984, pp. 419-434. 

25. Pentru context, vezi Barbara Lañe, The Altar and the Áltarpiece; 
Sacrammtal Thenies in Early Netherlandish Paínting* Harper & 
Row, New York, 1984. 

26. Vezi In acest sens jan Piet Filedt Kok, The Dance Around the 
Golden Calf by Lucas van Ley den, Rijksmuseum, Amsterdam, 
2008. 

27. entru detalii, vezi Henry bomas Crofton, „The Former Cos- 
turne of the GypsiesC ín Journal of the Gypsy Lo re Sociery, n. s., 
vgL II (iulie 1908-aprilie 1909), pp. 207-231 Ji Diana de 
Marly, „The Modificación of Gipsy Dress in Art, 1500-1600 , 
in Costume^ 23 (1989), pp. 54-63. 

28. Vezí, ín aceastá privintá, consideratíile fundaméntale ale luí David 
rreedberg, he Power ofLmages: Studies in the History and Theoty 
of Responso, The Uniwersity of Chicago Press, Chicago, 1989, 
pp. 378-384. 

29- Karel van Mander, Canea pictorihr, craducere din neerlandezá si 
note de H.R. Radian, Meridiane, Bucuresti, 15>77, p. 115- 

30. Karel van Mander, Principe etfondement de Van noble et libre de 
la peinture (1604), trad. si prezentare Jan Willem Noldus, Belles 
Lettres, Paris, 2008, p. 174. Pentru Van Mander §i problema 


257 


^canonuiui \ ne voin raporta la lucrarea devenítá clasica a lui 
alter S. Meüon, Shaping the Netherlandish Canon: Karel van 
Manders Schilder-Boeck , The University of Chicago Press, Chi¬ 
cago, 199h 

31. Vezi Pükorny, >,Das Zigeunerbild in der altdeutschen Kunst‘\ 
úp> cíl si Id^ „The Gypsies and Their Impact*.. op, ctt. 

32* In duda faptului ca la un momenc dat o banda de panza a fost 
adiugatá in partea superioará a tabloului* Vezi, in aceas ta pri- 
vinjá, Jean-Pierre Cuzín, La Disenso de honne aventure de Cara- 
vago, car* exp* (Musee du Louvre, París, 1977), Editíons des 
musees nationaux, París, 1977, pp* 5 £Í urm* Catalogul redac¬ 
tar de Cuzín rámáne publicada cea rttai importantí cu privire 
la dimensiunea iconográfica a operei* 

33* Vezi Sandra Gíanfreda, Caravaggio f Guercino, Mama Preti: Das 
halhfigurige Historienbild und dio Sarnmlor des SoicentOy Edirion 
Imorde, Berlín, 2005; Lorenzo Pericolo, Caravaggio and Pieto- 
rial Narrativo: Dislocating the Notoria in Early Módem Paintmg, 
Miller, London and urnhout, ta* [2011]* 

34* Pentru notiunea de historia ( storia > istoria) ín raport cu pictura 
lui Caravaggio, vezi mai ates ib id. 

35* Sublinierea tmí aparpne: „[***] la ritrasse in arto diprodire Vavenire, 
comesogUono ofueste donne di razza Egittiana: Fecevi un giovvino 
su la spada ? e porgo Valtra scoporta a costei, che la tiene> o la rigu- 
arda .* * (Giovanni Pietro Bellori, Le vite de pittori, scultori ed 
architetti mador ni, per il success* al Mascardi, Roma, 1672, 
p* 203)* Ciiat dupa edítia romaneases.: Giovanni Pietro Bellori, 
Viefílo pictorilon seulptorilor si arhiteofilar modemh traduce re sí 
note de Oana Busuioceanu, Meridiane, Bucuresti, 1975, vol* I, 
p* 249 (n* tr*)* 

36* „[***] la zingaretta mostra la sua fitrbaria con un riso finta nel 
levar idnello al povanotto* etquosto ¡a sua semplicita et affetto di 
libídine verso la vaghozza dolía zingaretta che la da la ventura o 
le leva lunnelk (Giulio Mancini, Considerazioni sulla pistura, 
ed* de Adriana Marucchi fi Luigi Salemo, Accademia Nazionale 
dei Lincei, Roma, 1956-1957,1, p* 109)* Vezi §i John F* Moffitt, 
„Caravaggio and the Gypsies'*, in Paragoney LUI, 41-42 (623- 
625), pp* 129-156* 
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37* Cuzin, La Diseme de bonne aventure\ ed* cito p* 30* 

38* Pentru raporturile lui Caravaggío cu Giambattista Marino, vezi 
studiul lui Elizabeth Cropper, „The Pecrífyíng Art: Marinos 
oetry and Caravaegio , ín Metropolitan Museum ournal, 26 
(1991), pp* 193-212* 

39* Vezi Willi Hírdt, „Caravagg¡os Vahrsagende Zigeunerin, Versuch 
einer Deutung , in Id y tesen und Sehen: Aufsdtze zu Litera tur 
und Malera in Italien und Frankrekh, Stauffenburg- Verlag, Tü- 
bingen, 1998, pp* 75-111, mai ales pp* 99—104; Perícolo, Cara- 
vaggio and Pictorial Narratíve^ ed* cít., pp, 160—161* 

40* Marino, Adone , XV, 46: 

,A puesto dir la blanca man le stende 
dtgp diídirpin oltre , il Ghuínetto. 
ton un sospir tremante ella la prende , 

Eprende nel totearla alto diletto , 

E ¿ptel pungente stral che 7 cor l ofrende, 

Sente scotersi intanto in mezo al pettú. 

L altro con ciglia tese, e labra apene 
Gtí occhi da leí pendentt a leí contiene .“ 

41* Marino, Adone , XV, 95-97: 

Mí rinjrancato da tptel primo assalto, 

Poi che conobbe íl deslato aspetto. 

Brillar per gioia con festino salto 
Sentissi il core > e $cin tillar nel peno, 

Tutto dentro di foco, e fuor di smalto 
Rapito alfin ¿la traboccante affetto, 

E sudando per gli occhi allegra vena t 
ese le braccia, e le ne fecatena. 

96 

L meatenata et in. beata Dina 
I nodi raddoppib saldi e tenaci . 

Svegliossi Amor, che non lontan dormiua y 
E d A mor si s vegliaro aneo le fací. 

I accesa coppia in su la fresca riña 
I vezzi j moría con mílle bací. 
doma AtlonCy e de'passati affannl 
Campo hauea ben da risarcire i dan ni! 
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De di perduti, e del ritorno tardo 
rutara i! tempo entro 7 bel gremho asmo. 

Do ¿ce púa larse il lampeggiar del guardo > 

Dolce forillo il folgorar del riso , 

Ma dolcemente da piu do/ce dardo 
Al saettar del baccio et giacque ucciso. 

Languiano Taime, e d'egual colpa tocca 
Granida di due tingue era ogni bocead 

42. Detalii iri Francis Haskell si Nicholas Penny, Jaste and theÁnti- 
que: The Lure ofClassical Sculpiure, 1500-1900, Yale Uníversity 
Press, New Haven, London, 1981, pp. 339-341; Pour Tamour de 
Tamique; La satire greco-romaine et le goüt européen: 1500-1900 , 
trad* fr. de Fran^ois Lissarague, Hachette, Paris, 1988. 

43. Vezi Leblon, Les Gitans d f Espagne ed. cit., p. 175. 

44. Vezi Indeosehi Johannes Prae tonas, Ludicrum chiromanticum , 
Qehler, Leipzig, 1661, al carui frontispidu este reprodus aici 
(fig. 73). Pentru mizele iconografice, vezi Peter Bell si Dirk Suckow, 
,,Lebenslinien. Das Handlesemotiv und die Reprásentation vori 
«Zigeunern» in der Kunst des Spatmittelalters und der írühen 
Neuzeit \ in Herbert Uerüngs si Iulia-Karin Patrut (ed.), ^Jdtgtuner 
und Natkm: Reprásentation, Inklusion, Exclusión , Peter Lang, 
Frankfurt, 2008, pp. 493-549. 

45. Pentru context, vez! Martin Porter, Windows oftheSoul: Physiog- 
nomy in European Culture, 1470-1780, Oxford University Press, 
Oxford, 2005, mai ales pp. 120-171. 

46. 1 ellori, Le ¿áte de pittori, scultori ed a rchitet ti moderan ed. cit., 
pp. 202-203. Citat dupa ed. rom., Belloru Viefile. p. 249. 

47. Pentru context, vezi Peter Bell, Dirk Suckow si Gerhard Wolf 
(ed.), Fremdein derStadt: Ordnungen , Repmsentationen undsozmle 
Praktiken (13—15* Jahrhundert), Peter Lang, Frankfurt, 2010. 

48. Foarte semnificativá este, ín aceastá prívínfá, dramaturgia sosL 
di boemienilor, asa cum figureazá la Muratori, Rerum Itálica - 
rum Seriptares, Ex ypographía Societatis Paladnae, Milano, 
1723-1751, XVIII (1736), p. 61L text reprodus in Gronemeyer, 
Zígeuner im Spiegel früher Chroniken undAbhandlungen, ed. cit., 

pp. 54-55. 
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49. Vezi írumoasele pagini consacrare acescui subiect de Nicola 
Suthor > „Maler und Modell. Caravaggios Handleserln , ín Erika 
FIscher-Lichte et al (ed j, Diskurse des Theatralen y A. Francke 
Verlag, Tübingen $i Basel, 2005, pp. 123-131. 

50. Ne putem raponca la alte tablouri de Caravaggio, ca Necredtnfa 
luí Toma y de la J otsdam, sau Baiatul rnuscat de sarpe, de la Fun¬ 
daba Longhi din Florenja. 

51. Despre Eupompos, vezi Pliniii, Naturalis Historia, XXXIV. 

52. Jn queste due mezze figure tradusse Mi chele si puramente il vero 
che verme a confirmare i suoi detti Quasi un símilfatto si legge di 
Eupompo a utico pistare; se heno hora non e tempo di considerare 
insino a qiianto sia lodevole tale insegnamento . E perche egli aspi¬ 
ra va ah única lode del colore, siche paresse vera Tincamazíone, ¿a 
pelíe, elsangre, e la superficie natúrale, a questo solo volgeva loechio * 
e industtriúy Ltsciando da parte gli altri pensieri deliarte (Bel lo ti, 
Le vite* .,> ed. cit,, p. 203 (cítat aici dupa edipa romaneasen, 
Bellori, Vietile. .,, ed. cir., p. 249 - n. tr.)« 

53. Vezi Ín aeest sens Marianne Koos, ,,Haut ais medíale Metapher 
der Malerei von Caravaggio , ín Daniela Bohde §1 Mechthild 
Fend (ed.), Weder Haut noch Fleisch: Das Inkarnat ín der Kunst- 
geschichte , Gebt. Mann, Berlín, 2007, pp. 65-85. 

54. „Non so quttl sia ptu maga / O la donna che fingí I O tu che la 
dipingL / Di raptr quella é vaga / Con dolci incanti suoi / II core 
el sangue a noi / Tu dipinta , che appare / Fav che viva si veda > i e 
spirante altri la credd (Gaspare Murióla, Rime, Meglíetti, Vene- 
zia, 1603, Per una cíngara del medesimo Caravaggio). 

55- Anne-Marie Lecocq, „*FinxÍo>: Le peincre comme «Fictor» au 
XVF siecle \ Bibliothéque dhumanísme er Renaissance, XXV1I/2 
(1975), pp. 225-243. 

56. Paul Freart de Chántelo u, Jumalul calátoriei ín Franfa a cava- 
lerulul Beminiy prefaifá, note $i traducere de Víctor leronim 
Stoichiirá, Meridiane, Bucure^tí, 1981, p. 373. 

57. Vezi, pentru pozipi opuse, Cuzin, La Diseuse de bonne aventure , 
ed. cit., mai ales pp. 7-11, si Mina Gregori (ed.), Mtchelangelo 
Merisi da Caravaggio: Come nascono i eapolavorv car. exp. (Palazzo 
Pitti, Floren^a, 1991-1992; Palazzo Ruspoli, Roma, ondazione 
Memmo, 1992), Electa, Milano, 1991. 
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58. Vezi in acest sens Keith Christiansen, ,,Caravaggjo and «Pesempio 
da van ti del na rural e»“, ín The Art E ulletin, LXVIII (1986), 

pp.421-445. 

59. Vezi liristoph Luitpold Frommel, „Caravaggios FrüKwerk und 
der Kardinal Francesco María Del Monte , ín Storía detí Arre , 
9-10 (1971), pp. 5-52, mai ales p. 31. 

60. Bellori, Le vite..., ed. cit., pp. 203^-204 (ed. rom., Bellori, Vie- 
tiie..., ed. cit., p. 250 - n. tr.). 

61. Pentru isCoria acestui tablou, vezi Howard Hibbard, Caravaggio, 
Harper &C Row, New York, 1983, pp. 272-274. 

62. Tezi si Fíeíen Langdon, ^Cardsharps, Gypsies and Street %idors , 
ín Beverly Louise Brown (ed.), "he Genius afRome* 1592-1623 , 
car. exp. (RoyalAcademyofArts, London; Palazzo Venezia, Roma, 
2001), pp. 42—65; Pericolo, Caravaggio andPictorialNarmtive, 
ed. cit., pp. 135-176; Glivier Bonfait, Aprh Camvage: Une 
peinture caravagesque?, Hazan, Malakoff, 2012, pp. 126—144. 
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Aceas tá caite isi datoreazá existenta unei invitatii, aceea de a asuma 

t t > 

Cátedra Luvrului ín 2014. Mul(;umiriíe mele se índreaptá íntái de 
tóate catre Monica Pretí> pentru iniciativa sa $i pentru inteligenja 
si profes ionalismul cu care a supervizat realizarea acestui proíect* I¡ 
mulpjmesc de asemenea lui Isabelle Huquet, peruru grija cu care 
s-a ocupar de organizares con ferio pd o r, O datorie importantá má 
Jeagá de editori, in spetá de Viólame Bouvet-Lanselle si Jean-Fran^ois 
Barrielle, care mkau acordar íncrederea lor, de Chloé de Lustrac 
$Í Arme Chapoutot, a cáror prkepere a facut posibilá transformarea 
nianuscrisului íe carte* 

Pregatirea conferín^elor publicarea lor a fost precedatá de cursuri 
§i seminare consacrate imaginii alceritácii pe care am avut ocazia sá 
le sustin la Jniversitatea din Fribourg si la Universitatea Eivetiei 
Italiene de la Lugano. Le muljumesc ruturor participanplor, al cáror 
ínteres si ale cáror intrebári mi-au permís sá-mi limpezesc ideile. Le 
$unt cu deosebire recunoscator celor care nú-au acordat sprijinul in 
cercetarile bibliografice §i iconografice, care mi-au ímpártá$it cu 
generozitate cunostintele lor si observadile lor entice sau care mi-au 
acordat ajutorul ín momente de campana suscitare de probleme infor¬ 
matice: Estelle Amy de la Bretéque, Dominic-Alain Boariu, Matei 
Candea, Aliñe Olement, Lilian Daum, Marie Gyger* Mathieu Martin, 
Alessandra Masda, Sergiusz Mi chais ki, Evelyne Perriard, María 
Portmann, Típhaine Roben, María Stokhita, Pedro Stokhka, Víctor 
Alexandre Stoichita, Valeria Strazzeri, 

Primul capítol a benefidat de cercetarea pe care am avut privile- 
giul s-o Intreprind ca membru ai grupului de lucru „The Image of 
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the Black in Western Ait a si de conditiile de lucru care mi-au fost asi- 

a > 

gurate la Arhlvele Fundatiei Menil la ^aris si la Institutul de Cercetári 

Africane si Afro-americane W.E.B. Du Bois al Universitatii Harvard. 
> > 
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«Cartea de %á abordeazá* Intr-o perspectiva interdisciplinará, la incru- 
cisarea dintre istoria artei si ístoria reiigiilor, marea problema a «repre- 
zentáríi nereprezentabiluluí». Confesiunile secrete ale mardor miscici 
spanioli, precuni Sfanta Cereza din Ávila sau Síántul loan al Crucii, 
sunt descifrare in contextul sensibilitá|ií artistice a epocit, a$a cum mare 
parce din pictura spaniolá a veacurilor al XVI-lea §i at XVII-lea este 
abordará in lumina expedente! misticilor. Ca instrument de difuzare 
a unor expedente excepponale (cele mai multe stríct personaje $Í chiar 
secrete), pictura ajunge la ade varara sa vocatie abla ¿n momento in 
cate autoritatea eclesiástica reuseste sá recupereze, sá incorporeze 
íntr-un fel, sá «imbtánzeascá» frenezia misticá a secolului al XVI-lea* 
Imaginea pictatá devine un instrument de comunicare* dar $i de 
control al extazului* 


Víctor loronim Stoicnita 
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in arta spaniolá 
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Víctor leromm Stotchijá 

Instaurarea 

tabloului 


Meiaplctura m zorii 
Timpunlor Moderne 


yy Ac eastá carte consacratá aparkiei tabloului a tost se risa pe vremea 
disparijiei sale. Este vorba desigur, ín primul ránd, de consecinta 
unui anume Zeitgeist cate face n a^a fel incát ten si uní le, intrebarile 
obseside ce strábat creapa artística a unei epoci sá-^i gáseascá pan- 
dantul ín discursul istoric al aceleiasí epoci. A vorbi despre ^instaurarea 
tabloului» in vremea ín care imagínea artística instaureaza un dialog 
nu lipsít de tensiune cu certitudinile ($i serví tufile) acestui medíu pic- 
tural, pentru a se lansa ín virtual ñatea spatiilor computerízate ^i ín 
lumea ínstala ti íl o r video? tíne de un impuls fundamental ce provine 
din spiritul artistic contemporan ^i care se traduce ín demersul unei 
henileneutici istorice a faptelor cultúrale 


Víctor Ieronim Stoichitá 
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ISBN: 978-973-50-4750-4 
300 pag 0 2015 


„§tim de mult cimp cá opera de ana este un obiect de plácete, Paginile 
ce urmeaza nu-sí propun totusi sá dea rerete privícoate la «deguscarea» 
unei opere de artá. Ele au o tinta mai degrabá polémica: se indoiesc de 
posíbilí catea de a «savura» un cabio u ín absenta «íntelegerií» sale. Ele 
ilustreazá modul ín care atát «¡npelegerea» si perceppa, cát bucuria 
«in{elegerii» si bucuria perceptiei pot aduce, ímp reúna, desíacarea majorá 
oferita de exercipul cultural. Cartea reuneste o serie de studii de caz, por- 
nind de la o opera al cate i carácter erotic a fose declarar de la bun inceput: 
Sárbátoarea lui Venus , realizad de Ti dan pentru un nobil comanditar 
cu experienjá ín desfácarea simturilor, Prin acesr prím eseu, cartea vrea 
sa atragá atenpa asupra fortei detaliului $Í a bucuriei produse de desco- 
perirea amánuncului revelaron AnaJizele care urmeaza oferá incursiuní 
múltiple si varíate Ín lumea interpretara operei de arta, dezváluind con- 
texte, uneori nebánuite, care nu fac decát sá mareases satisfactia «savu- 
rárií» dublate de íntelegere,“ 


Víctor Ieronim Stoichí^á 
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Pe copertá: 

Hieronymus Bosch 

n chinare a magifor (detalia) 


Al breche Dürer 
'freí otonmni (detall u) 



D líe renta exista, alteritatea se constru- 
ieste. lata primul postula! pe care se inte- 
meiazá ace asta cartc, Celálak nu exista 
ín absenta Aceluiasi si termenii sunt, evi¬ 
deo t, reversibili. 

Scopul acestor pagini este de a aborda 
íntálnirea asa cum are ea loe sub semnul 
vizibiluluú Ele se plaseazá in prdungi- 
rea unei cercetári asupra imaginaniluí, 
ale cáreí mize se cu vine sá le defin i m, 
Evrei, tigani, negri, musulmani. ! ata cele 
patru figuri ale altentátii care vor face 
obiectul reílcctiei niele. E vorba, mai 
degrabá decát de o alegere libera, de o 
necesitate impusá de formarea Tn zorii 
Tírapurilor Moderne a ceea ce as dori 
sa desemnez ca „iconosfera diferentei", 
iconosferá a cárei constructie are loe 
in stránsá retalie cu prospectiunile unei 
Europe Tn cáutarea propriei sale identi- 
táti. Toti accsti Ceilaki („interíori“ san 
„exteriori w ), misteriofi, amenin^átori, 
i nter zisi, fas cinanti, su scitá react i i mui tí - 
pie, uneori negativo, aproape mtotdeauna 
amestecate: curiozitate, teamá, dorintá, 
respingere... Datfiind caracterul insolit 
al Celuilalt, locul sáu Tn iconosferá pe 
cale sá se cristalizcze in conformítate 
cu reguli precise nu poate fi decát pro¬ 
blemática Hu mai putin, ín pofida difi- 
cultátilor si reticentelor, «Difcrítul" si 
„ Neasemáná toral “ sfárseseprin a accede 
la vizibilitate, 

ín ce fel ? íntrebarea e desigur de ordin 
antropologic, dar ístoricul imaginilor Ti 
poate fumiza cáteva raspxinsuri, 

VICTOR IERONIM STOICHITÁ 















































